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Resumo  Esta dissertação destaca a intersecção da performance com a 
imagem e como essa intersecção mudou formas de ver e olhar a 
obra de arte. 
 Com o intuito de compreender a problemática do real, encenação 
ou utopias proporcionada pela própria constituição da imagem, 
foi feita a contextualização na história do séc. XX notavelmente 
por este período ter sido palco de grandes mudanças sociais e 
consequentemente artísticas, nomeadamente pela inserção das 
novas tecnologias da comunicação no processo criativo. 
 Este estudo parte de alguns exemplos de artistas que utilizaram a 
imagem do próprio corpo como obra e a forma como essa 
imagem interagiu com o público e o público com a imagem no 
contexto da instalação artística. 
Assim sendo, interessou-me explorar a representação espacial do 
corpo em relação à manipulação da imagem. 
A problematização do estudo é enfatizada em três projectos 
artísticos que utilizam a imagem vídeo associada à tecnologia que 
lhe está inerente.  
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Keywords  Performance, look, Body, image, space, technologie. 
 
 
Abstract  This dissertation highlights the performance intersection with the 
image and how image modified the way to see and look to an art 
creation. 
 To understanding the real’s problematic, staging or utopias 
provided by the own image’s constitution, was made a 
contextualization on the history of XX’s century remarkably 
because this period was a big social change’s and consequently 
artistic stage, to be precise by the insertion of new 
communication technologies on the creative process. 
 This study began from some artist examples that used the image 
of their own body as work and the form how that image 
interacted with the audience and the audience with the image on 
the artistic system context. 
 Then, the searching of the spatial body representation interested 
me concerning to the image manipulation. 
 The problematic of the study is emphasized on tree artistic 
projects that use the video image associated to the technology 
inherent. 
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Introdução 
 
 Corpo circuito; do outro lado e imersive perception, foram os projectos que definiram o 
foco desta dissertação que parte da condição do corpo em performance e tem em conta 
três premissas fulcrais: a imagem, o olhar e a visão. 
 As expressões olhar e ver têm o intuito de chamar mais a atenção sobre a acção 
perante um objecto do que para as funções neurológicas que lhe estão associadas.  
 Ao longo da dissertação tomo como referência vários artistas inseridos na 
história da arte do século XX, centro de grandes mudanças nas noções de relação artista-
obra-público e temporalidade-espacialidade. 
 A dissertação é constituída por três capítulos os dois primeiros capítulos 
correspondem ao corpo teórico e o terceiro é dedicado a três projectos artísticos.  
 O corpo teórico da dissertação procura perceber a intersecção entre a 
performance e a imagem, intenção que se expõe em dois capítulos:  
No primeiro capítulo, questiona-se a imagem do corpo que ressalta de uma 
pragmática da performance e como o corpo do artista está presente no processo criativo. 
Foca, por isso, uma evolução da performance na relação com o teatro, pintura a 
imagem videográfica e fotográfica, onde é traçado uma linha transversal que parte de 
uma aproximação ao conceito de performance, centrando o  discurso não na definição 
de performance mas no modo como diversos artistas se manifestaram nas suas acções e 
as mudanças que as mesmas implementaram no ponto de vista do público. Com o 
intuito de sustentar a pragmática do presente capítulo foram referidos obras de filósofos 
e historiadores de referência mencionados mais à frente. 
Especificamente no primeiro ponto deste capítulo, podemos encontrar uma 
abordagem sobre a performance as mudanças ocorridas a nível do teatro, assim como, as 
mudanças implementadas na relação com o público como salientou Roselle Golberg 
(1979). 
Podemos ainda encontrar uma abordagem sobre a relação da performance com a 
pintura (action painting) onde a acção em si é considerada mais importante do que a 
própria representação. 
O fim da modernidade, discutida por Lyotard e Abermas e o início da pós-
modernidade são o ponto de partida para o segundo ponto do primeiro capítulo. 
A condição Pós-moderna lança-nos para uma sociedade pós-industrial onde a 
tecnologia anda a par da arte e que revela um outro olhar sobre o real, os meios 
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tecnológicos/físicos são tidos por Mcluhan (1964) como a própria mensagem e como 
extensões do próprio corpo como também defende Vilém Flusser (1998). 
 Neste ponto, o discurso é dirigido sobre a representação videográfica que 
problematiza o espaço da imagem e do corpo numa anulação do conceito de objecto 
artístico. O conceito espacial e temporal começa a surgir como um questionamento 
constante.  
A exploração que o meio videográfico ofereceu aos artistas adquiriu um carácter 
privado que Rosalind Krauss (1976) considerou narcísico como uma imagem no espelho 
teorizado na obra de Umberto Eco (1989).  
Terão estas imagens um propósito teatral, uma representação experimental, uma 
inconsciente encenação ou utopia espacial? 
O questionamento sobre a artificialidade, veracidade da representação na 
imagem é iniciado no terceiro ponto do primeiro capítulo, utilizando para tal um 
discurso centrado na fotografia que para Roland Barthes (1980), existe na sua ausência. 
O lado oposto da representação é encontrada na simulação referida por Jean Baudrillard 
(1999). 
O olhar torna-se assim o núcleo, como defende Vilém Flusser (1998) em que a 
imagem configura a mediação e o corpo o objecto. Numa exploração do meio de 
captação da imagem, bem como, a exploração da tecnologia que a suporta. 
No segundo capítulo é dada continuação ao questionamento sobre a realidade, 
encenação mas desta vez em paralelo com a imagem inserida na instalação vídeo onde 
estabelece relação com o público e onde se dá uma quebra de barreiras espaciais 
enfatizadas pela tecnologia que lhe está implícita. 
Neste capítulo, ainda podemos ver como o próprio meio e a tecnologia que 
suporta a imagem foi materializada e subvertida em instalações artísticas  onde o 
aparelho de televisão é usado esculturalmente adquirindo estatuto de signo/obra.  
Novamente o elemento aglutinador espacial está em exploração. 
O primeiro ponto do segundo capítulo insere a imagem digital como um lugar 
tecnológico, que evoluiu, como analisou Edmond Couchot (1993), para uma libertação 
cada vez maior do olhar e para um lugar de acesso ao mais ínfimo ponto, acesso que na 
perspectiva de Pierre Lévy (1990) é interface num conjunto de equipamentos que Paul 
Virilio (1993) considerou um espaço sem barreiras, uma localização sem localização. 
Podemos verificar neste ponto que existem deferentes realidades como defende 
Paul Watzlawick (1977). 
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 Esta aceitação da imagem como lugar, lança-nos para um novo questionamento 
espacial na instalação artística onde ocupar um lugar transforma-o noutro lugar, noutra 
realidade onde existe um novo local e tempo e onde se pretende uma participação do 
público.  
 Para perceber como a imagem pode ser instalada, e dando continuidade ao 
primeiro ponto do segundo capítulo, foi feita uma estruturação tendo em conta a teoria 
de Chrisie Lle (2000), que divide a instalação da imagem em três fases, nomeadamente a 
fase performativa, escultural e cinematográfica.  
 Na confrontação destas imagem com o público ressalta um encontro com o 
comportamento humano de “aparentes verdades” como defende Erving Goffman 
(1993). 
 Como consequência do discurso sobre a imagem e o comportamento do público 
activo sobre a forma de ver na instalação artística, chega-se a um questionamento sobre 
o que realmente será a imagem e o que será o acto de ver e olhar a realidade, e se ela 
existe. 
Ainda no mesmo ponto, é referido que os meios de comunicação são como 
refere Paul Virilio (1993) agentes na dissolução da ideia de barreiras físicas, onde as 
imagens são traduzidas como refere Gianni Vattimo (1992) como mercadorias numa 
aldeia global e consciência pública dada pela televisão, como referem Marshal Mcluhan 
(1964) e Derrick de Kerckhove (1997). 
No último ponto e dando continuidade à imagem inserida nos meios de 
comunicação, dá-se maior ênfase à imagem em rede e à emergência das novas 
tecnologias da comunicação como um dos instrumentos mais importantes de integração 
global e intercâmbio humano onde Pierre Lévy (1997), defende que as cibertecnologias 
respondem às necessidades dos criadores que tentam aumentar a sua autonomia e 
desmultiplicar as suas faculdades físicas, nesta desmultiplicação e emergência crescente 
do mundo digital e da cibercultura afirmam o paradigma do Universal sem totalidade.  
O público por sua vez encontra uma outra forma de estar e interagir com a obra 
ou com o artista em tempo real. 
Aqui o corpo é simulado já não tem nenhuma equivalência com o real é 
(re)programável em ambientes virtuais onde, por fim, Júlio Plaza (1993) afirma que o 
meio já não é a mensagem    
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Capítulo I 
1 Corpo: Imagem na Performance  
 
O capítulo I pretende demonstrar a forma como temos vindo a assistir a uma 
mudança profunda, que está continuamente a acontecer pelas constantes inovações 
tecnológicas, nomeadamente a uma forma de ver na exploração da imagem como espaço 
directamente relacionado com o corpo. 
 Numa contextualização que atravessa a modernidade e pós-modernidade, é feita 
uma análise da evolução electrónica e das mudanças da noção de espaço e da própria 
forma de olhar sobre o que pretende ser o “objecto artístico”. 
No primeiro ponto, o discurso centra-se na performance: corpo espaço, numa 
abordagem sobre a mudança espacial contextualizada no futurismo e dadaísmo. Foca 
artistas como: Giacomo Balla; Marcel Duchamp; Jackson Pollock; Lúcio Fontana; John 
Cage e Yves Klein. 
 No segundo ponto é feita uma abordagem de duas formas: representação do 
corpo e imagem: 
 No que consta à representação do corpo, é aqui colocada na perspectiva do corpo 
físico em acção/performativo e no que concerne à imagem é dado especial enfoque à 
imagem resultante do registo videográfico.  
A performance é relacionada com exemplos que partem de trabalhos em vídeo de 
artistas como: Andy Warhol; Nam June Paik; Bruce Nauman; Vito Acconci e Marina 
Abramovic.  
No terceiro ponto, centro o discurso no universo da representação do corpo na 
imagem fotográfica, dando como exemplo vários trabalhos de Cindy Sherman focando 
uma problematização em torno da noção de dispositivo de falsa realidade, verdade na 
representação, encenação ou simulação da imagem. 
  
1.1. Performance: corpo espaço  
 
Quando falamos em performance, consideramos o corpo como objecto e meio 
de expressão. Destaca-se o corpo do próprio artista, determinado por um 
tempo/espaço, evidenciando-o como acontecimento ou para demonstração de uma 
ideia. 
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As acções dos futuristas1 e dadaístas2 considerados os pioneiros das primeiras 
manifestações da arte da performance, enfatizavam a ruptura com uma arte tradicional e 
com o passado, projectando as suas ideias num espírito de competição, velocidade, 
activismo e a exaltação pelo Zeitgest3 que antecipava o espírito do futuro de onde nasce o 
nome do movimento. Em 1910, no que concerne às artes figurativas, os artistas como 
Boccioni, Carrá, Russolo, Severini e Balla expressavam-se com estreita ligação à cultura 
da Einfuhlung4.  
A figura humana era representada com carácter de dinamismo, velocidade que 
formavam e deformavam a percepção do próprio corpo. A representação do corpo 
assumia um carácter crescentemente mais versátil e complexo, pelo que, a matéria 
corporal e tudo o que fazia parte dela se tornava o suporte das manifestações artísticas 
para um público ainda pouco familiarizado com acções que o colocavam num lugar de 
constante questionamento sobre o seu próprio conceito de arte5.  
Verificava-se nas acções futuristas a não separação de géneros, e em que o artista 
se torna uma figura idiossincrática.6 As acções passaram então a reunir uma pluralidade 
de linguagens como expressões artístico-culturais que estabeleciam uma linha transversal 
entre a literatura, pintura, escultura, arquitectura, teatro e música. Os ruídos passaram a 
incorporar estas acções como forma de mecanizar a música e o movimento dos corpos 
baseados em movimentos mecanizados, como é exemplo de Macchina tipográfica (Fig. 1)  
 
 
                                                         
1 O Futurismo surgiu como fenómeno literário, em 1909, com o manifesto  de Filippo Tommaso Marinetti,  que 
revelava palavras de ordem incentivadoras de luta, coragem, audácia, e à rebelião que eram destacados como 
elementos essenciais à poesia futurista. Renato de Fusco, História da Arte Contemporânea (Lisboa: Editorial Presença, 
LDA, 1988), 31-46. 
2 O Dadaísmo ou movimento Dada surgiu em Zurique, em 1916 por acção do poeta Tristan Tzara e dos pintores: 
Marcel Janco, Alsaciano Hans Arp, Richard Huelsenbeck e Hans Richter e do escritor e filosofo Hugo Ball. Os 
Dadaístas tinham como motivação “não criar obras” mas “fabricar objectos” interessando o significado polémico do 
processo. Convém ainda distinguir dois contributos distintos: O contributo dos verdadeiros fundadores do 
movimento que é “predominantemente literário” do contributo mais significativo dos artistas visuais e, 
nomeadamente, daqueles que antecedem o grupo de Zurique ou que a ele se agregaram. Marcel Duchamp cujas suas 
obras antecipam o nascimento do movimento Dada. Renato de Fusco, História da Arte Contemporânea (Lisboa: Editorial 
Presença, LDA, 1988), 297-310. 
3 O espírito do tempo 
4 A linha que permitiu a passagem do naturalismo ao organicismo e que constituiu a primeira reflexão moderna sobre 
a expressão “foi a Einfuhlung, que se pode interpretar literalmente como introdução ao sentimento e, posteriormente, 
foi definida como intuição, simpatia simbólica, comunicação fisiopsicológica etc, e pode ser traduzida entre nós pelo 
termo empatia. Desde o início do séc.XX até aos nossos dias, a empatia constitui o principal elo invariante de todas as 
tendências que se pode inserir na linha da expressão” Renato de Fusco, História da Arte Contemporânea (Lisboa: 
Editorial Presença, LDA, 1988), 13. 
5 como refere Roselle Goldberg: “...Performance has been a way of to a large public, as well as shocking audiences 
into reassessing their own notions of art and its relation to culture.”  Roselle, Goldberg, Performance Art, from futurism to 
the present (London: Thames & Hudson, 1979), 8 
6 O artista torna-se um sujeito com várias práticas profissionais, deixou de ser o pintor, escultor ou actor. 
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Que foi uma apresentação privada realizada em 1914 para Diaguilev, Giacomo Balla que 
apresenta doze pessoas, cada uma personificada como se se tratassem de fragmentos de 
uma só máquina.  
Em 1915, surgiram cenas teatrais de carácter sintético, ou seja, com a 
implementação de recursos mínimos, performances breves que condensaram várias 
ideias  e onde existiu uma simplificação de cenários.  
As propostas futuristas incluíam o chamado teatro de variedades que conseguia 
reunir várias linguagens artísticas como o cinema, música, dança num só acontecimento, 
apelando cada vez mais, à participação do público. Perspectiva-se, desta forma a futura 
interacção entre público e obra de arte, bem como a relação entre arte e vida.   
Em 1920 estabelece-se a performance como um meio de arte, os artistas 
utilizavam-na como meio de romper fronteiras com géneros artísticos. 
O corpo, os gestos, os sons, a sua aparência bem como o seu género, 
transformaram-se em conteúdos que se manifestaram com carácter híbrido no 
acolhimento da pluralidade de linguagens.  
Também na dança houve mudanças das noções tradicionais de exploração do 
espaço. Diaghilev entre 1909 e 1929 encenou os Ballet Russes, posteriormente Rudolf 
Von Laban, Mary Wigman e Martha Graham, aboliam a coreografia na ponta dos pés 
enfatizando o dinamismo no espaço tridimensional. A dança moderna afirmou-se no 
inicio do século XX onde bailarinos dançaram descalços e a expressão corporal foi 
enfatizada através de contracções corporais. Na década de 1950 Merce Cunningham e na 
década de 1960 Ann Halprin, seguem a mesma linha de pensamento construindo as 
bases para o que viria a ser a dança contemporânea.  
Fig. 1 – Macchina tipográfica, 1914, Giacomo Balla 
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Começou a surgir tanto na dança como no teatro uma forte sátira contra a 
sociedade, em espaços como cabarés, bares e cafés, assumindo um carácter provocatório 
como é exemplo de Franklin Wedeking (1864-1918) em “O Marquês de Kleith”, “Rei 
Nicolau”, ou “Assim é a vida” e “A caixa de Pandora”.  
Num questionamento sobre a sociedade, o corpo encontrava-se no lugar da 
frente e a identidade aliada à performance surge como manifesto do próprio artista em 
torno do “Eu”. Manifestações como a de Marcel Duchamp quando Man Ray o fotografa 
em Tonsure (Fig. 2), que consistiam em cortes de cabelo registados como obra ou a sua 
aparição Rose Sélavy (Fig. 3), um seu pseudónimo, aproximam-se da linguagem da Body 
Art  e da performance.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O cruzamento de várias artes revelou um fazer interdisciplinar que ganhou força 
como consequência de uma política de reinvenção formal e estética, subvertendo o 
entendimento do corpo e do modo como o artista estava presente no processo criativo.  
Surge também, mais tarde, na pintura uma mudança em relação à 
problematização do espaço. Onde anteriormente a percepção do espaço delineava o 
elemento bidimensional do mesmo, agora, o processo do fazer da pintura exalta o 
elemento tridimensional, como podemos confirmar com Pollock7 (Fig. 4), que 
desenvolveu o método do dripping, que consistia em pintar explorando o espaço ao redor 
e sobre uma tela na horizontal espalhando sobre ela tinta, Pollock colocou-se fisicamente 
imerso e envolto pela obra. 
                                                         
7 Integrou a geração que compôs a vanguarda artística norte-americana nos anos 1940  
Fig. 3 – Rose Sélavy, 1921, Marcel Duchamp  Fig. 2 - Tonsure, 1919, Marcel Duchamp 
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Pollock (Fig. 4) coloca em causa a bidimensionalidade da tela, também 
questionada por Lúcio Fontana (Fig. 5) que em 1947 ao apoiar o manifesto 
“Spazialismo” desenvolveu séries de pinturas denominadas Conceito Espacial que consistia 
em criar espaço em vez de o representar, promovendo uma reflexão sobre a 
bidimensionalidade da pintura e da performatividade do acto de criar/rasgar a tela. Os 
cortes produzidos nas telas fazem dos quadros de Fontana uma obra tridimensional, 
criando assim profundidade mas não a representando.8  
Enquanto Pollock dá ênfase ao fazer na pintura, que potenciava auto-descoberta 
e valorização do “eu” do artista que neste momento estava interessado em questionar a 
sua própria identidade e o “eu” social, dava-se a afirmação pós-expressionista do 
universo pessoal do artista como tema e conteúdo da obra.  
Enquanto isso, John Cage tornava público a sua primeira acção concerto 
realizado em 1952 intitulada Theater Piece nº1, uma apresentação múltidisciplinar, tal como 
mais tarde se verifica em Variations V (Fig. 6), coreografada por Merce Cunningham, 
com leitura  de poesias de M.C. (Mary Caroline) Richards, quadros de Rauschenberg, 
projecção de slides e uma leitura feita pelo próprio Cage. 
 
 
 
 
 
                                                         
8 Ao contrário da representação da perspectiva do Renascimento que é rebatida no Cubismo. 
Fig. 4 – Painting, 1950, Jackson Pollock    Fig. 5 – Conceito Espacial, 1965, Lucio Fontana   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Cage manifestava interesse sobre a relação existente entre o corpo do artista, 
suporte da obra e o espaço ocupado pelo mesmo, rompendo com as barreiras existentes 
entre artista e público.  
No final da década de 1950, foram frequentes manifestações artísticas que 
utilizavam vários suportes para um mesmo fim: esculturas, pinturas, ambientes e, por 
fim, mudanças na estrutura do tempo e na concepção de ocupação do espaço pela obra, 
pelo corpo do artista e do público.  
O artista era entendido como eixo central da obra, como agente vivo que trazia a 
arte para a vida. Com Yves Klein, confirmamos isso mesmo, quando realizou a 
encenação de um retrato do seu universo artístico, três anos após ter sido pela primeira 
vez colocado em órbita o “Sputnik I” (1957), dava-se, de alguma forma, uma libertação 
das leis da gravidade, um ano antes do primeiro voo espacial. A imagem fotográfica de 
Klein (Fig. 7) ganha valor iconográfico potenciando o sonho de voar além fronteiras e 
desejo de antecipar o futuro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 6 – Variations V, 1965, John Cage  
Fig. 7 – Un Homme dans L´Espace, 1960, Yves Klein  
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O acontecimento e acção tornam-se a obra de arte e Klein afirma mais essa ideia 
quando deixa de pintar modelos e passa a pintar com modelos (Fig. 8). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Na passagem dos anos 60 para os anos 70, as acções multidisciplinares e 
colectivas começam a seguir uma linha individual, a performance  ganha destaque, cujo 
discurso corporal traduzia o entendimento do individuo sobre o seu contexto.  
 
1.2. Corpo e imagem   
 
Lyotard considera a modernidade finalizada “esgotada” devido ao facto das 
metanarrativas que davam origem aos seus ideais estarem também “esgotadas”. Mas no 
entender de Habermas a modernidade não está “esgotada” mas sim é um projecto: “... 
inacabado, que é necessário incrementar, procurando decifrar os erros em que incorreu e 
repensá-lo no contexto da cultura das sociedades pós- industriais” 9 
O inicio da pós-modernidade10 que é considerada a vertente cultural de uma 
“sociedade pós-industrial”, permitiu o acesso ao saber e à informação que foi facilitado 
pelo fenómeno da globalização através dos meios de comunicação. 
Os meios de comunicação vieram, em consequência, transformar o modo de viver 
do ser humano e a forma de ver e a percepção do próprio corpo. 
Quando falamos do corpo do artista em acção falamos na utilização do corpo 
como expressão e registo para enfatizar a sua ideia, registo que, neste ponto, é teorizado 
através de uma abordagem sobre a imagem vídeo11.                                                           
9 Lyotard e Habermas em Isabel Nogueira, Do pós-modernismo à exposição alternativa zero (Lisboa: Vega, 2007), 102-106.    
10 Com o objectivo de simplificar a complexidade do termo pós-modernidade Isabel Nogueira distingue pós-
modernidade (que pretende aludir às teorias sociais, históricas e filosóficas), de pós-modernismo (quando entramos no 
campo específico da arte). Ainda divide o termo “pós-modernidade” em três formas: “a que apela à ruptura face à 
modernidade, a que defende uma ideia de continuidade e a que reconhece e pondera as virtudes e problemas da 
modernidade”. Isabel Nogueira, Do pós-modernismo à exposição alternativa zero (Lisboa: Assírio Bacelar, 2007), 109-110.    
Fig. 8 – Antropometrias, 1960, Yves Klein  
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Fig. 9 – Outer and Inner Space, 1965, Andy Warhol  
O poder do meio, do objecto tecnológico, da prótese considerado, neste estudo, 
todo o meio de captação da imagem como ampliador da própria percepção e visão/olhar 
do artista e do público, Mcluhan refere a este respeito que: “... qualquer invenção ou 
tecnologia é uma extensão ou auto-amputação de nosso corpo.” 12 .  
 Vilém Flusser, quando fala da fotografia como uma filosofia da técnica, sublinha 
essa ideia dos instrumentos serem prolongamentos do corpo “...Os instrumentos são 
prolongamentos de órgãos do corpo: [...] a enxada, o dente; a flecha, o dedo; o martelo, 
o punho. [...] Será então, o aparelho fotográfico uma máquina por simular um olho” 13 
A representação do corpo na imagem vídeo, levanta a dualidade presente entre 
corpo/encenação e meio tecnológico, mostra como o meio de captação é favorável à 
reinvenção de percepções conseguidas através de cortes produzidos pelos 
enquadramentos e montagens, a intervenção a nível das escalas, a modificação que a luz 
introduz na forma dos objectos e a possibilidade de construir espaços e cenários torna o 
vídeo o meio propício para problematizar o corpo.  
A presença física do meio é visto aqui como pele transparente que desintegra a 
realidade. O meio videográfico permitiu desintegrar a imagem, som, espaço, tempo 
alterando a realidade que conhecemos para uma outra vertente de conhecimento de nós 
próprios, explorando a plasticidade e movimentos que o próprio corpo oferece.  
Com a arte pop de Andy Warhol, Rauschenberg e Jasper Johns, a imagem e o 
corpo ganharam outra leitura, traçam-se novos caminhos para a representação do corpo 
nas suas possibilidades linguísticas. Estes artistas vão encontrar inspiração na sedução 
das imagens quotidianas, veja-se o exemplo da instalação vídeo Outer and Inner Space (Fig. 
9).  
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                              
11 Vídeo para Christine Mello é acontecimento electrónico, sendo uma questão sobre o tempo: “tempo inscrito na 
imagem, tempo de transmissão da imagem e duração de tempo necessária à sua apreensão sensória” Christine Mello, 
Extremidades do vídeo (São Paulo: Snac, 2008), 51. 
12 Marshall Mcluhan, Os meios de comunicação como extensões do homem (São Paulo: Pensamento-Cultrix, 1964), 34. 
13 Vilém Flusser, Ensaio sobre a fotografia, para uma filosofia da técnica (Lisboa: Relógio d´água, 1998), 41. 
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Andy Warhol, para além de fazer a repetição de ícones mediáticos, apropria-se da 
imagem, para os seus filmes da mesma forma como se apropria e altera a função dos 
objectos, questiona a extensão espacial do corpo com uma linguagem narcisista de 
espaços interiores e exteriores.  
Esta desconstrução da imagem visa destruir e reconstruir a noção de objecto 
artístico, inserindo-se nos procedimentos da montagem de um significado para obter 
outro na negação do próprio meio ou do próprio corpo, assim como a expansão dos 
limites criativos. Desconstrução percebida em duas vertentes, a do meio de captação e a 
do corpo. A primeira nega o seu carácter preexistente de linguagem, para em seguida o 
sublimar sobre novas circunstâncias criativas, no segundo caso, o corpo desconstruído 
afirma a sua presença nas suas extremidades fragmentadas para uma afirmação de 
identidade.  
As estratégias formalistas do vídeo centram-se na própria tecnologia e nas suas 
potencialidades, estabelecendo uma relação com os procedimentos nas artes plásticas, 
como se verifica com Vostell, como por exemplo em Television Décollage, que nos remete 
para o facto de o importante não ser a produção de mais uma imagem, mas manifestar o 
processo da sua produção, e revelar as modalidades da sua percepção através de novas 
perspectivas e proposições.  
Os primeiros trabalhos de Nam June Paik, podem enquadrar-se nesta linha, onde 
o que tem interesse não é a imagem, mas a fabricação da imagem, as condições técnicas 
e materiais da sua produção. Esta criação passa a ser partilhada de modo colectivo nos 
concertos, apropriações de objectos, instrumentos e meios tecnológicos, as instalações e 
o público.  
Neste sentido a imagem como espaço passou a ser uma exploração não só do 
domínio do artista mas também do outro/público. O meio videográfico que, desde o 
início, estabeleceu relações complexas com as várias áreas artísticas nomeadamente com 
a pintura, o cinema e com os meios de cultura popular nomeadamente com a televisão,14 
construiu uma problematização e questionamento sobre novas formas de transformação 
e manipulação da imagem, manifestando-se através do ênfase do próprio meio, procurou 
características da sua materialidade, bem como através da tendência para atribuir um 
papel activo ao receptor transformando-o em agente de comunicação. 
                                                        
14 O facto de o vídeo partilhar com a televisão a sua tecnologia levantou uma problemática entre os dois meios. O 
vídeo tenta demarcar-se e automatizar-se explorando vastas estratégias que passam por uma acentuada critica aos 
processos televisivos de massas, intitulando-se como anti televisão. Assim nos anos sessenta a vídeo arte transforma-se 
em critica social tentando destruir a perspectiva totalizante da televisão.  
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O vídeo na arte valorizou e procurou explorar as características técnicas do meio 
electrónico. Assim, jogou com a materialidade do meio fazendo uso daquilo que a 
televisão considerou como “erros” técnicos e ruídos, granulosidade, hipercoloração, 
deformação, ausência de imagem, relações espaciais, aceleração e desaceleração da 
imagem. Procura também redimensionar a própria relação espacial do aparelho televisivo 
redefinindo o seu espaço e interacção com o público. Interacção que esteve bem patente 
nas instalações vídeo que utilizaram o aparelho de televisão como objecto escultural, 
estendendo os limites do ecrã televisivo, visando uma espacialização da imagem e 
estabelecendo uma relação sensorial entre objectos e imagens. Para sublinhar esta ideia o 
exemplo do grupo Fluxus15 que articularam noções relacionadas à vivência sensorial do 
espaço quotidiano.  
Importa destacar que as primeiras experiências de vídeo arte surgem desse 
contexto do grupo Fluxus, tendo como pioneiros artistas como Nam June Paik e Wolf 
Vostell que realizaram as primeiras experiências com o meio e as imagens televisivas. 
Estas, inicialmente, consistiam em intervenções sobre os próprios aparelhos de televisão.  
Paik em 1963, na galeria Parnass, em Wuppertal, na Alemanha, na instalação 
Exposition of Music – electronic television, (Fig. 10) espalhou aparelhos de televisão por vários 
locais e a partir de ímanes distorceu a imagem obra intitulada “TV Magnet”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
15 O Fluxos “comunidade informal de músicos” que no início da década de 1960 visavam inserir critérios 
diferenciados de criação: criação “partilhar de modo colectivo entre os concertos, as apropriações de objetos 
instrumentos e mídias, as instalações intermídia e o público” Christine Mello, Extremidades do vídeo (São Paulo: Snac, 
2008), 69-70. 
Fig. 10 - Exposion of Music Electronic Television, 1963, Nam June Paik.  
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Paik juntamente com Cage iniciou estudos sobre música electrónica e mais tarde 
com Charlotte Moorman, passou a estudar a junção de imagens, música e performance 
originando a TV Cello .16 (Fig. 11) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Diante de uma produção estruturada em torno da fisicalidade, o termo body art17 
aparece como categoria que abrange a arte em que o corpo é o principal suporte da obra. 
Em produções realizadas exclusivamente para o registo, para a câmara, a presença 
directa do público não é um factor necessariamente verificável. Exemplo disso são os 
trabalhos de Bruce Nauman que desde a década de 1960 constrói o seu discurso em que 
a fisicalidade do público está propositadamente ausente, são performances executadas 
exclusivamente para o registo que permitiram a Nauman explorar a plasticidade do 
corpo. Adquirindo na sua produção um carácter escultórico tanto em relação à matéria 
do corpo como à arquitectura e espaço do estúdio como podemos confirmar no 
trabalho Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (Fig. 12) e Slow 
Angle Walk (Fig. 13). 
 
                                                         
16 Vostell, produziu trabalhos como television Décollage (1963), no qual várias apropriações das imagens televisivas 
eram fragmentadas e remontadas. Vostell usou o termo décollage nos anos 50, em contraste com collage camada a 
camada das artes plásticas, na sombra de Raymond Hains e Mimmo Rotella com trabalhos de posters rasgados, 
Vostell transferiu o princípio para aparelhos de televisão electrónicos. Com a evolução do vídeo para uma unidade 
som e imagem portáteis, a apropriação de imagens ganhou novo relevo, tendo em 1969, Jean-Luc Godard e Chris 
Marker utilizado esses avanços tecnológicos, para a realização de filmes documentários, na mesma altura, Joan e Oriol 
Durán Benet, experimentaram pela primeira vez o circuito fechado de vídeo.  
17 A Body Art é: “uma arte que utiliza o próprio corpo do artista como meio expressivo e, por conseguinte, pode ser 
considerado como a última ramificação do Expressionismo”Renato de Fusco, História da Arte Contemporânea (Lisboa: 
Editorial Presença, LDA, 1988), 81. 
 
Fig. 11 - TV Cello, 1963, Nam June Paik,  
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O espaço onde o corpo se insere e onde ele também é espaço, os seus trabalhos 
conceituais realizados em estúdio, documentam performances com movimentos 
repetidos que estabelecem relação com a arquitectura, alterando a nossa percepção do 
espaço através de movimentos protagonizados pelo próprio artista e que estabelecem 
uma aproximação subjectiva ao minimalismo e à dança e que enfatizam o espaço  
Este vídeo representa um microcosmos dos enfoques fundamentais 
problematizados por Nauman: forma circular, repetição, minimalismo, consciência do 
corpo e teoria linguística estrutural.  
Nauman, em Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (Fig. 
12), encontra-se em acção em torno do perímetro de um quadrado branco colocado no 
chão do seu estúdio com fita isolante e que se encontra em primeiro plano, cortado pelo 
enquadramento da imagem e outro quadrado no centro.  
Estão em ênfase movimentos repetidos alternados para a frente e para trás, o 
movimento simplista de colocar um pé à frente do outro, exagera os movimentos da 
anca.  
A tensão dos gestos é construída através da folga dos braços durante a torção do 
seu dorso e o tremor do pé quando estica para contrapor o seu peso, esta tensão 
transforma a estrutura do vídeo numa não narratividade adicionando uma lógica interna 
à construção do vídeo.  
Na parede de fundo existe um espelho pequeno, inclinado, em que as suas acções 
são, por vezes, visíveis reivindicando a função do espelho, que é aqui também ele um 
meio de captação da imagem e uma prótese/canal da qual esperamos a verdade, sobre o 
qual Umberto Eco refere como: “... Uma prótese [...] em sentido lato é qualquer 
aparelho que prolonga o raio de ação de um órgão [...] o espelho, neste sentido, é uma 
Fig. 12 – Walking in an Exagerated Manner Around the 
Perimeter of a Square, 1967-68, Bruce Nauman. 
  
Fig. 13 – Slow Angle Walk, 1968, Bruce 
Nauman.  
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prótese absolutamente neutra, e permite colher o estímulo visivo onde o olhar nunca o 
conseguiria.”18 
O reflexo produzido dá-nos acesso a uma ínfima parte de espaço por detrás da 
câmara, expandindo o espaço dentro do enquadramento produzido pela câmara. 
Nauman desaparece dos limites desse enquadramento continuando com a fluidez dos 
movimentos, sendo evidentes durante toda a duração do desempenho o jogo com o 
corpo objecto que enfrenta a vulnerabilidade da sua condição no espaço e como matéria 
que ocupa espaço. Aqui a linguística é materializada através de um formulário 
visual/físico e decretado com a língua da cinética que nos remete novamente para o 
conceito da forma circular e da repetição.  
Este desejo de esticar e subverter limites temporais e espaciais no vídeo, eliminar a 
progressão para a frente, de começos para destacar o fim, é consequência de um 
questionamento sobre narrativas e formas tradicionais de representação. 
Igualmente, Vito Acconci enfatiza a imagem do seu próprio corpo em relação ao 
meio de captação da imagem, em Centers (Fig. 14) na situação crítica de indicar o centro 
da câmara, promovendo uma situação de clausura. Tal como no vídeo intitulado Air time 
(Fig. 15) no auto-encapsulamento entre a câmara de vídeo e um espelho que lhe fornece 
um duplo e uma dupla captação da sua imagem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
18 “A identificação do espelho com o canal permite-nos eliminar os casos em que a imagem especular é usada como 
sintoma de uma presença. Por exemplo, ao observar um espelho colocado verticalmente à minha frente e 
diagonalmente em relação ao plano de observação, posso aperceber-me de que na sala ao lado se movem figuras 
humanas. De novo neste caso o espelho age como prótese, mas poder-se-ia pensar que na medida em que as imagens 
reflectidas são sintomas de presença noutro lugar ele pode revestir-se de funções semiósicas”  Umberto Eco, Sobre os 
Espelhos e outros ensaios (Lisboa: DIFEL, 1989), 19-20. 
Fig. 14 – Centers, 1971, Vito Acconci.  
   Fig. 15 – Air time, 1973, Vito Acconci.    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Como refere ainda Umberto Eco como:  “...semiótica da encenação [...] o espelho 
fornece-me um duplo absoluto do campo estimulante. Ingenuamente poder-se-ia dizer 
que o espelho me fornece  um ícone do objecto, se se definir ícone como uma imagem 
que tem todas as propriedades do objecto representado [...] Dir-se-á que a imagem do 
espelho não está para o seu objecto como a primeira folha está para a segunda. Mas 
importa considerar que a imagem especular não é um duplo do objecto, é um duplo do 
campo estimulante a que se poderia aceder se se olhasse para o objecto em vez de se 
olhar para a sua imagem”19  
Rosalind Krauss20, a este respeito, argumenta que a arte vídeo é em grande parte 
narcisista. O “eu” do vídeo é visto como uma interioridade de cada sujeito, afastada do 
seu contexto social. Essa subjectividade e afastamento é potenciada pelo próprio meio, 
ou seja, o vídeo com as suas propriedades técnicas e funcionais vai permitir a visibilidade 
parcial ou total da performance que o artista executa como é exemplo da performance 
Rithm 4 de Marina Abramovic onde a artista está direccionada para um ventilador que 
altera o rosto da artista num enquadramento parcial dos acontecimentos.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A performance é concretizada simultaneamente em dois espaços distintos mas 
numa temporalidade igual. Numa sala Abramovic está isolada com um ventilador e uma 
câmara de vídeo que capta o acontecimento, noutra sala o público tem acesso à 
performance através de uma televisão.  
                                                        
19 Umberto Eco, Sobre os Espelhos e outros ensaios (Lisboa: DIFEL, 1989), 21. 
20 Para Krauss a auto-reflexividade própria da arte vídeo, aproxima-a das estratégias pós-modernas e opõe-se à 
reflexividade das propostas pela modernidade.  Rosalind Krauss, “Vídeo: The Aesthetics of Narcissism”, JSTOR 
(1976): 50-64 
Fig. 16 – Rithm 4, 1974, Marina Abramovic.  
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O corpo da artista para o público aparece num enquadramento parcial e 
descontextualizado de qualquer ambiente, corpo que a dado momento fica ausente da 
imagem (pelo facto da artista ter perdido os sentidos) nesse momento o público deixa de 
ter contacto com os factos do acontecimento, tomando o que vê como verdadeiro e real 
embora só a artista tenha realmente experienciado a verdade.  
A performance apesar de não depender da acção ao vivo, nem da presença do 
público, constrói-se sobre uma organização de tempo e espaço, como uma performance 
em tempo real.  
A acção performativa, ao ser capturada por uma imagem e “encapsulada” num 
suporte, perde efemeridade, mas ganha múltiplas repetições, num meio como o vídeo, 
ou permanece congelada para sempre no plano da fotografia. 
 
1.3 Corpo imagem: representação ou encenação  
 
Se tomarmos o corpo como objecto e centrarmos o discurso no noema da 
fotografia que segundo Roland Barthes começou por ser uma arte da pessoa, o autor 
refere: “... Da sua identidade, do seu estado civil, daquilo a que se poderia chamar, em 
todas as acepções da expressão, o quanto-a-si do corpo.”21 Barthes fala ainda de um corpo 
identitário no passado, defendendo a tese de que a fotografia suporta não a figura 
daquilo que representa mas a sua própria existência na sua ausência: “... na fotografia, o 
que eu estabeleço não é apenas ausência do objecto; é também simultaneamente e na 
mesma medida, que esse objecto existiu realmente e esteve lá, onde eu o vejo [...] 
nenhuma representação poderia garantir-me o passado da coisa [...] a fotografia torna-se 
então para mim um médium estranho, uma nova forma de alucinação: falsa ao nível da 
percepção, verdadeira ao nível do tempo.”22 
 Esta encenação e jogo alucinatório da imagem está bem patente nas fotografias 
de Cindy Sherman, quando se fotografa a si própria encenando o que poderíamos 
chamar da “falência da identidade” e o triunfo da ficção. Concretamente nas séries Rear 
Screen Projections,  (1980- 1981) e Centerfolds (1981) títulos propostos pela crítica, onde 
Sherman propõe uma proliferação de imagens de figuras que ela representa como actriz 
e encenadora, estas séries de formato horizontal fazem referência ao cinemascope, assim 
como, às fotografias das páginas centrais das revistas.  
                                                        
21 Roland Barthes, A Câmara Clara (Lisboa: Edições 70, 1980), 112. 
22 Roland Barthes, A Câmara Clara (Lisboa: Edições 70), 158 
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Os trabalhos de Sherman não fazem parte somente do contexto das artes plásticas, 
existem também  elementos do cinema, do teatro, da televisão e da publicidade que 
enriquecem  as possibilidades narrativas nas obras auto-referentes. 
Em relação à série Rear Screen Projections (Fig. 17, 18, 19) as fotografias são 
exibidas num formato maior  do que nos trabalhos anteriores, Sherman nesta série 
marca a passagem da fotografia a preto e branco para fotografias a cores, onde 
problematiza a nova mulher de aparência moderna sobre um fundo projectado num 
encapsulamento entre câmara e imagem, o fundo projectado denuncia espaços 
geográficos ou espaços urbanos, as imagens descentralizadas e travadas no decurso de 
uma situação narrativa constroem uma situação que não é imediatamente percebida pelo 
observador.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sherman, neste sentido, transforma espaços em ilusões, em dois sentidos:  
 Por um lado, pela encenação, onde usa mais uma vez o seu corpo como um 
veículo para a personificação. Para cada personagem ela adopta características distintas 
problematizando a veracidade da sua auto-imagem.  
Por outro lado, na manipulação técnica da imagem onde o fundo denota a 
estratégia que permite que a imagem entre num espaço que não é nem real nem 
imaginário anunciando que esta imagem não existe na realidade, mas é o composto de 
duas imagens separadas, questionando o espaço, o tempo, a narrativa.  
Com esta construção da imagem levantam-se questões se a mesma fará parte do 
real, quando é que a imagem foi capturada, e se fará parte de um filme. O fundo da 
imagem coloca esta dúvida permanente e um questionamento constante. Talvez anuncie 
Fig. 17 – Rear Screen Projections, 
1980, Cindy Sherman.  
  
Fig. 18 – Untitled #72, 1980, 
Cindy Sherman. 
  
  
Fig. 19 – Untitled # 66, 1980, 
Cindy Sherman.  
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a representação como artificialidade e simulação evidente na construção da verdade da 
imagem como podemos analisou Carlos Vidal (2002)23. 
A simulação na imagem traduzida por Jean Baudrillard como a oposta/negação da 
representação: “...A simulação, naquilo a que se opõe à representação. Esta parte do 
princípio de equivalência do signo e do real (mesmo se esta equivalência é utópica, é um 
axioma fundamental). A simulação parte, ao contrario da utopia, do principio de 
equivalência, parte da negação radical do signo como valor, parte do signo como 
reversão e aniquilamento de toda a referencia. Enquanto que a representação tenta 
absorver a simulação interpretando-a como falsa representação, a simulação envolve 
todo o próprio edifício da representação como simulacro”24  
Ainda sobre representação, Margarida Medeiros (2000) faz uma análise psicológica 
sobre a percepção do corpo e a relação que cada um mantém com a própria imagem, a 
representação surge para Medeiros como fragmentação da identidade acerca de um 
questionamento e experiência de vida sobre a fractura ou falha entre a vida e a morte. 
Falha que se manifesta pela percepção de si próprio como ser finito, que pode 
desaparecer um dia.  
Sendo a visão fragmentada do corpo a característica fundamental da modernidade, 
associada à observação do sujeito na sua auto-representação. Na forma de ver de 
Margarida Medeiros a representação do eu narcísico, resulta de uma percepção 
fragmentada de si, referindo que: “...Na confrontação solitária com o duplo de si, a 
imagem ao espelho, o eu fragmenta-se e auto-destrói-se, garantindo doravante uma 
identidade centrada na obsessão com a morte e com a necessidade de a representar. Se o 
retorno de Narciso está presente como indício da modernidade, é um Narciso menos 
cósmico e mais carnal (humano) do que na mitologia grega. Um Narciso ao espelho que, 
continuando a não se reconhecer tal como o mito, nos surge, agora, despedaçado.”25 
A desorganização subjectiva pelo não reconhecimento da imagem espelhada e a 
tentação de a atacar, confunde-se na simulação provocada pela imagem que se torna 
assassina do real, como refere Jean Baudrillar: “...O poder assassino das imagens, 
                                                        
23 Representação que, segundo Carlos Vidal, surge como processo de construção/criação da verdade: “...A 
representação é um método de transmissão: uma comunicação muito peculiar, pois toda a arte se afasta e aproxima da 
realidade num mesmo e ininteligível lance, que une e separa sem síntese possível; a representação pode, com efeito, ser 
julgada e condenada como substituição/separação e alienação; mas também é, inevitavelmente, uma das faces da 
verdade existente. [...] Toda a representação cresce e se desenvolve a partir de uma significação de verdade – a 
representação é a própria verdade, porquanto qualquer representação não pode deixar de ser representação de si 
mesma, em que cada representação também é auto-representação.” Carlos Vidal, A Representação da Vanguarda (Oeiras: 
Celta Editora, 2002), 112-122.  
24 Jean Baudrillard, Simulacros e Simulação (Lisboa: Relógio d´Água, 1999), 13. 
25 Margarida Medeiros, Fotografia e Narcisismo (Lisboa: Assírio & Avim, 2000), 109. 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assassinas do real, assassinas do seu próprio modelo [...] A este poder assassino opõe-se 
o da representação como poder dialético, mediação visível e inteligível do real” 26 
A técnica fotográfica, ao produzir imagens com proximidade à realidade física, 
veio abrir um vasto campo de possibilidades à ficcionalidade do eu. Vilém Flusser refere: 
“... As situações antes de serem fotografadas, encontram-se lá fora, no mundo, ou cá 
dentro, no aparelho? O gesto fotográfico desmente qualquer realismo e idealismo. As 
novas situações tornar-se-ão reais quando aparecem na fotografia. Antes não passam de 
virtualidades. O fotografo e o aparelho é que as realiza. Inversão de vector da 
significação: não é o significado, mas o significante que é a realidade. A fotografia é a 
realidade; não o que se passa lá fora, nem o que está inscrito no aparelho. Esta inversão 
de vector da significação caracteriza o mundo pós-industrial e todo o seu 
funcionamento.”27  
Essa manipulação do real, gera o paradigma do ilusório, que se deve à 
transformação dos estados sensórios que está ao nível da modificação de percepção no 
lugar e no espaço relacionado com o tempo. Trata-se de experiências de reorganização 
perceptivas provocada, na sua maioria, pelos meios tecnológicos que reforçam a arte 
como processo de expansão entre os meios e também novas atitudes artísticas.  
A manipulação da imagem, no entanto, não se limita à transformação do real ou à 
encenação, o formato e enquadramento atribuem à fotografia dados simbólicos 
acentuados.  
A série Centerfolds (Fig. 20, 21) é exemplo disso mesmo, esta série atribui à 
encenação de Sherman uma acrescida carga dramática, quer pelo facto das imagens se 
colocarem no limite do enquadramento horizontal, quer pelas pontos de vista que 
acentuam  a encenação de poses “vitimizadoras” quer pelos efeitos de luz. 
 
 
  
 
 
 
 
                                                         
26 Jean Baudrillard, Simulacros e Simulação (Lisboa: Relógio d´Água, 1999), 12. 
27 Vilém, Flusser, Ensaio sobre a fotografia, para uma filosofia da técnica (Relógio d´água, 1998), 52-53.  
Fig. 21 – Untitled #96, 1981, Cindy Sherman.  
  Fig. 20 – Untitled #88, 1981, Cindy Sherman.    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Apesar de construídas no formato horizontal que nos remete para as projecções 
cinematográficas e que denota uma certa submissão ao olhar masculino, teorizado por 
Laura Mulvey28 (2002), nesta série as “mulheres” que “empurram” o formato horizontal 
para um prenunciado verticalismo apesar de estarem ao mesmo tempo inseridas no 
horizontal, não convergem em nenhum momento para qualquer sugestão identitária, de 
um verdadeiro eu, pelo contrário, desenvolve-se um trabalho de dinâmica de divisão, 
fraccionamento e pulverização do eu, sublinhando a já referida tese de Margarida 
Medeiros (2000), recusando uma noção estável de identidade, mas sim de uma libertação 
da mulher que olha para além dos limites da câmara. Cada mulher parece estar em 
conflito com o seu meio envolvente que ora a consome ora parece prolongar-se para 
além do frame. 
Sherman, desta forma acrescenta algo ao real por meio da implementação de 
fantasias, figurinos e poses exageradas, acrescentando objectos e matérias visuais, formas 
e narrativas, “emprestando vida” aos objectos que modificam a percepção do seu 
próprio corpo. Luc Benoist refere a este respeito que: “...O nosso narcisismo impele-nos 
integrar tudo o que vemos como um reflexo do nosso eu no espelho das coisas, a 
considerar todos os objectos dependentes de nós, a emprestar-lhes vida e consciência, a 
atribuir a nossa alma a tudo a que tem corpo.”29  
Estas obras reflectem de forma exaustiva todas as implicações da nossa actual 
imersão na chamada “civilização da imagem”. A exaltação de Hollywood prolongada 
através da televisão e a sua expansão à escala planetária que representam uma mutação 
cultural e artística do séc. XX, como também uma profunda modificação da estrutura da 
personalidade individual, sobretudo na modelação das formas de desejo e do imaginário 
sexual de uma geração que cresceu sob um regime de circulação massificada do cinema e 
da televisão que são uma componente da própria luz que permite ver todo o mundo 
imaginário. Geração para a qual as mais marcantes recordações podem ser imagens de 
cinema e televisão. O que Cindy Sherman nos mostra é a multiplicação dos papéis 
ficcionais, que se sucede ao colapso da crença num eu unificado. 
 
 
                                                         
28 Laura Mulvey, “Visual pleasure and Narrative Cinema,” Arte in theory, Charles Harrison & Paul Wood (2002): 982  
29 Luc Benoist, Signos, Símbolos e Mitos (Lisboa: Edições 70, 1975), 20 
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Conclusão  
 
 Como conclusão registo que a partir do Futurismo e Dadaismo, houve uma forte 
mudança na noção de tempo, espaço e um crescente percurso na desmaterialização da 
obra de arte. O artista deixou de ser o pintor, escultor ou actor e passou a ser uma figura 
idiossincrática. 
Surgiu na dança e no teatro uma pluralidade de linguagens, mudanças na noção 
de espaço, tempo e expressão corporal, assim como, na relação/interacção obra público. 
O corpo do artista passou a ser objecto e meio de expressão, gestos, sons e 
aparências, bem como o género transformaram-se em conteúdo e a identidade do artista 
começou a surgir como manifesto. 
Apesar da performance ter como pressuposto um acto único efémero, um 
acontecimento onde a presença do público é indissociável, é certo que a partir da década 
de 1960 e 1970, que marcou o início da pós-modernidade, houve um crescente número 
de artistas que registaram na imagem, fotográfica ou videográfica, essas acções narcísicas 
isoladas do público, concluindo-se assim, neste contexto, que é indissociável a imagem 
da performance. No limite, é indissociável o olhar na sua multiplicidade: olhar do artista, 
posteriormente o olhar do público que tem acesso a fragmentos desse acontecimento 
num tempo não real. 
O pós-modernismo, a sociedade pós-industrial, fundamenta-se pela técnica e 
tecnologia. Como consequência, faz uso da manipulação da imagem que modificou a 
nossa forma de olhar, aprendemos com isso a questionar a veracidade da mesma.  
Será uma sociedade deslumbrada pela possibilidade de transformação do real, 
que atribuiu à imagem um carácter ilusório de utopias que se relacionam com o tempo e 
espaço de captação da imagem.  
Conclui-se neste capítulo que não existem imagens representativas do real, mas 
sim imagens de um tempo e espaços utópicos conseguidos através da manipulação de 
enquadramentos, mudanças a nível da estrutura do tempo e encenações. 
Existem por esse motivo imagens que na sua representação partem de signos 
equivalentes do real, e outras que simulam o real na negação do signo como Jean 
Baudrillard (1999) defendeu. 
A imagem existe na ausência sendo falsa a nível da percepção e verdadeira a nível 
do tempo como defendeu Roland Barthes (1980).  
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Capítulo II 
 
2 Imagem/espaço: Utopias tecnológicas na instalação artística  
 
 A imagem e o questionamento do espaço estão, como vimos no capítulo 
anterior, intrinsecamente ligadas pela evolução das tecnologias, nomeadamente da 
comunicação, que tem vindo a quebrar  barreiras espaciais por acelerar o fluxo de 
comunicação.  
Se no capítulo anterior, no segundo ponto, foi referido que o artista estabeleceu 
uma relação próxima com o dispositivo de captação da imagem, criando performances 
problematizadas no espaço da imagem, procura-se então, do ponto de vista da 
representação e encenação do corpo, perceber como será proporcionar, ao observador, 
uma imersão na imagem. Mas o que significa essa imersão na imagem? Que utopias 
decorrem da imagem?  
 Problematizar a imagem como utopia será afirmar o fim da tentativa da 
representação do real e entrarmos numa nova realidade idealizada numa nova era, a era 
do sensível.  
Esta utopia leva-nos a questionar o espaço ocupado pela imagem na instalação 
artística e a própria noção de realidade.  
O primeiro ponto pretende, por isso, esclarecer a noção de realidade, 
especialmente o lugar nela ocupado pelos seres humanos e as suas faculdades cognitivas. 
 É feita uma problematização ao lugar tecnológico na instalação vídeo e o olhar 
do público. Essa instalação da imagem decorre de várias fases a performativa, escultural 
e cinematográfica, onde tomo como referências artistas como: Bruce Nauman; Vito 
Acconci; Gary Hill; Bill Viola e Douglas Gordon. 
 No segundo ponto,  existe uma problematização da imagem como lugar utópico 
e uma abordagem da noção de ver e olhar, assim como, o que é a imagem e uma utopia 
realizável num lugar com o exemplo do trabalho de Tony Oursler. 
O terceiro ponto foca o tema sobre do não lugar do corpo, com exemplos de 
trabalhos de Stelarc e victoria Vesna.  
Veremos como a emergência das novas tecnologias da comunicação altera a 
noção de emissor/receptor, artista/público dando lugar a novas formas de participação 
do publico e como a mesma nos dá capacidade expansiva que altera a condição do corpo 
no espaço e do corpo como espaço. 
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2.1. Lugar tecnológico e o olhar do público  
  
Questionar o espaço e o deslocamento do corpo nele inserido levou, como 
vimos no capítulo anterior no segundo e terceiro pontos, artistas como Bruce Nauman, 
Vito Acconci, Marina Abramovic utilizarem o próprio corpo e a imagem videográfica 
como expressão, e no que se refere a Cindy Sherman vimos como esteve patente um 
forte questionamento relacionado com o real e a simulação na imagem.  
O real na imagem é um assunto e questionamento que provém desde a 
civilização Grega, onde a imagem produzida é “bastante idealizada” e que não é 
representativa da realidade, como podemos confirmar na tese de Paulo Bastos (2006)30.  
A evolução da imagem acentua ainda mais este questionamento sobre o real, 
dado que esta evolução acompanhou a evolução tecnológica, como Edmond Couchot 
(1993) analisou, a evolução da imagem teve uma linha orientadora: desde o campo 
pictórico31 até aos domínios da matemática, física, mecânica e também da indústria.  
Segundo Couchot a procura que “liberasse cada vez mais o olhar” foi 
impulsionada por fotógrafos pela imagem gerada automaticamente na câmara escura que 
se obtinha sem nenhuma intervenção manual. Após a fotografia e o cinema a procura 
sobre o automatismo ficou cada vez mais complexa, progredindo da automatização 
analógica até à automatização numérica da imagem, que se orientava na procura do mais 
ínfimo ponto constituinte da imagem.32 
Apesar de se ter encontrado a fórmula exacta de decompor a imagem móvel “em 
finas linhas paralelas”, a televisão torna-se capaz de analisar cada ponto de cada linha da 
imagem capaz de reconstituir a imagem sob a forma de uma espécie de mosaico 
luminoso.  
Mas não se conseguiria agir sob um único ponto em concreto, faltava ordená-los 
para a ele serem capaz de chegar através de coordenadas dominando cada ponto/pixel 
da imagem digital e assim dominando também a representação do real Couchot afirma a 
este respeito que: “... Enquanto para cada ponto da imagem ótica corresponde um ponto 
do real, nenhum ponto de qualquer objeto real preexiste corresponder ao pixel. [...] se                                                         
30 “ Não podemos contudo concluir que estes artistas tivessem desenvolvido leis que organizassem a visão, tais como 
a perspectiva, com o objectivo de representar o real. Inclusive os temas apresentados eram sempre compostos/ 
tratados de um ponto de vista intelectual, mais do que da observação com o intuito de transcrever a realidade”. Paulo 
Bastos. Intersecção das novas tecnologias na criação da imagem nas artes plásticas no final do séc. XX: a imagem, a tecnologia e a arte 
(Universidade de Aveiro 2006), 20. 
31 Com pintores considerados também engenheiros, como Brunelleschi, Alberti ou da Vinci, os efeitos da 
automatização da imagem, obtidos com o aperfeiçoamento da perspectiva de projecção central. 
32 Edmond Couchot. Da representação à simulação evolução das técnicas e das artes da figuração. Imagem máquina (Rio 
de Janeiro: Editora 34, 1993), 37. 
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alguma coisa preexiste ao pixel e à imagem é o programa, isto é, linguagem e números, e 
não mais o real.”33  
A problemática da não existência e impossibilidade da representação do real na 
imagem, é devido ao facto da imagem em si ser linguagem que pretende aproximar-se do 
real.   
 Flusser refere que: “...As imagens são mediações entre o homem e o mundo. O 
homem “existe”, isto é, o mundo não lhe é acessível imediatamente. As imagens têm o 
propósito de lhe representar o mundo. Mas ao fazê-lo, entrepõem-se entre mundo e 
homem. O seu propósito é serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O 
homem ao invés de se servir das imagens em função do mundo, passa a viver o mundo 
em função de imagens.” 34 
 O real neste sentido são as próprias imagens e o lugar que elas poderão ocupar 
na comunicação e intercâmbio com o outro, tendo em conta que este outro vê uma 
realidade diferente da minha. Paul Watzlawick a este respeito refere que: “... a ilusão mais 
perigosa de todas é a de que existe apenas uma realidade. Aquilo que de facto existe são 
várias perspectivas diferentes da realidade.”35 
Estas diferentes realidades e diferentes modos de ver tornam-se mais evidente se 
o assunto for abordado colocando em ênfase a tecnologia, onde não existe próximo nem 
distante. A tecnologia transforma-se numa abertura para uma nova realidade e um novo 
“espaço-tempo-tecnológico” com a interface36 do suporte da imagem.   
Com a tecnologia, o que não tinha espessura passa a existir enquanto 
profundidade de campo de uma representação nova, de uma visibilidade sem “face a 
face” onde a imagem se torna um lugar capaz de criar e reinventar o espaço através de 
novas imersões na imagem.  
Mas o que podemos considerar como lugar imersivo? Como poderemos dizer 
que na imagem existe um lugar? Sendo que um lugar, aceitando a teoria de Marc Augé 
(2005), é identitário, relacional e histórico.37   
                                                        
33 Edmond Couchot. Da representação à simulação evolução das técnicas e das artes da figuração. Imagem máquina (Rio 
de Janeiro: Editora 34, 1993), 42. 
34 Vilém Flusser, Ensaio sobre a fotografia, para uma filosofia da técnica (Relógio d´água, 1998), 29. 
35 Paul Watzlawick, A realidade é real? (Lisboa: Relógio d´Água, 1977), 7. 
36 A esta interface de comunicação entre homem/máquina, Pierre Lévy, designa como: “... o conjunto de aplicações e 
dos equipamentos que permitem a comunicação entre o sistema informático e os seus utilizadores humanos.” Pierre 
Lévy, As Tecnologias da inteligência (Lisboa: Instituto Piaget, 1990), 224. 
37 “...O plano da casa, as regras da residência, os quarteirões da aldeia, os altares, as praças públicas, o recorte do 
território, correspondem para cada um a um conjunto de possibilidades, de prescrições e de interditos cujo conteúdo é 
ao mesmo tempo espacial e social.” Marc Augé, Não- lugares. Introdução a uma Antropologia da Sobremodernidade (Lisboa: 90 
Graus Editora, 2005), 47. 
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Existe um núcleo da questão “o lugar” e duas vertentes “o corpo na imagem” e 
o “corpo no lugar da instalação da imagem”.  
Em relação à primeira vertente: Espaço e tempo são transportados para as novas 
tecnologias da imagem onde o corpo/imagem precisa de um lugar e de ser um lugar38  
que sustente a sua subjectividade e multiplicidade.  
Estamos então perante a segunda vertente: O corpo no espaço de instalação. 
Esta vertente faz reflectir sobre a forma como a exploração do espaço que acolhe a 
imagem pode interferir com o nosso corpo e como o nosso corpo pode interferir com a 
imagem. 
A forma da imagem ocupar esse mesmo espaço transforma-o num lugar de 
comunicação com o público, como ocorre na instalação artística39.  
Instalar revela à partida uma atitude que prevê como fundamental inserir algo no 
lugar, ocupar um espaço transformar o mesmo num outro lugar. Em maior ou menor 
grau de interactividade40ou como refere Pierre Lévy (1997) numa “participação activa” 
que se pretende ter com o público, estas imagens instaladas dependem da tecnologia que 
as suporta.  
O corpo é o meio que nos faculta a possibilidade de contactarmos com o mundo 
exterior, pelo que, quando se fala da imagem e do corpo como imagem problematiza-se 
o meio para a transmitir na instalação artística e mais especificamente neste estudo na 
instalação vídeo, logo pensa-se num universo alargado de utilizadores/público que 
entram na obra e que utilizam a imagem como lugar, já que esta imagem/lugar passa a 
pertencer a um domínio social.  
A instalação artística é um lugar onde se acede a outros lugares através do olhar e 
da percepção que  implica acção, Paulo Cunha e Silva refere: “...o olhar surge como uma 
fábrica de lugares e como um objecto fabricado pelo lugar. O olhar, mais do que um 
elemento perceptivo, é, assim, um elemento de acção, um elemento performativo [...] O 
                                                        
38 O corpo necessita de “saltar” da superfície para se reconstruir e para lhe podermos chamar de corpo. A dualidade 
existente entre estar no lugar e ser um lugar, é expressa por Marc Augé da seguinte forma: “...o próprio corpo humano 
é concebido como uma porção de espaço, [...] Se temos exemplos de territórios pensados à imagem do corpo humano, 
o corpo humano é muito geralmente, de modo inverso, pensado como território.” 
 Marc Augé, Não- lugares. Introdução a uma Antropologia da Sobremodernidade (Lisboa: 90 Graus Editora, 2005), 53. 
39 Para definir instalação, pressupõe-se relacionar termos como : Local, site Specificity, tempo, ambiente, público. 
Rejeita-se a concentração num objecto, mas é a favor das relações entre coisas e seus contextos. Nicolas Oliveira , 
Nicola Oxley, Michel Petry, Installation art (London: Thames and Hudson, 1994) 
40 Para Pierre Lévy, o termo interacção “ sublinha geralmente a participação activa do beneficiário duma transacção de 
informação [...] um receptor de informação, nunca é passivo. [...] Mesmo sentado em frente a uma televisão sem 
telecomando, o destinatário descodifica, interpreta, participa, mobiliza o seu sistema nervoso de cem maneiras e 
sempre diferentes do seu vizinho. [...] A possibilidade de reapropriação e de recombinação materiais da mensagem 
pelo seu receptor é um parâmetro capital para a avaliação do grau de interactividade de um dispositivo ”  Pierre Lévy. 
Cibercultura (Lisboa: Instituto Piaget, 1997), 83 
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lugar visualizado pede ao corpo para ser vivido, convoca-o para uma “passagem ao 
acto.”41  
Problematiza-se então a imagem, e mais especificamente a imagem vídeo, 
inserida num lugar que é efémero e híbrido pelas condicionantes da leitura do tempo da 
imagem, assim como, o ponto de vista do público.  
Enquanto que o cinema pede ao nosso olhar que foque uma grande imagem 
num espaço e durante um tempo pré-conhecido, a imagem instalada num lugar depende 
da condicionante da leitura do público e da forma como o público se desloca no espaço.  
Chrissie Lle (2000) defende que as imagens em movimento projectadas 
transformam o espaço que ocupam, refere-se à instalação vídeo como tendo evoluído 
em três fases diferentes: a primeira fenomenológica e performática, a segunda de carácter 
escultural e a terceira cinemática.42  
 A imagem, ao entrar pelos televisores, ao perder-se nos circuitos dos cabos que 
ligam câmaras a ecrãs em tempo real, está desde logo a potenciar que outros meios, 
outras interferências no processo sejam possíveis através de múltiplas entradas que dão 
acesso à instalação (textos, imagens, som, câmaras, sensores).  
Esta ideia de instalação joga na múltipla diversidade de meios, como uma 
multiplicidade de chegar a uma maior concepção do todo, incluindo para isso a 
participação do público como intensificador da obra.  
O vídeo estará lá como parte de uma totalidade e não como a obra ou o fim. 
Nesta ordem de ideias será a instalação Performance Corridor (Fig. 22) de Bruce Nauman 
esclarecedora quanto à convocação de múltiplos meios para a construção da experiência 
que são um misto de encenação e presença real do público que a explora, numa imersão 
do corpo na obra.  
 
 
 
 
 
 
 
                                                         
41 Paulo Cunha e Silva, Elementos para uma cartografia fractal (Lisboa: Instituto Piaget, 1999), 31-32. 
42 Chrissie Lle. Video and film space Space, site, intervention, situating installation (University of Minnesola, 2000), 252-262. 
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A instalação Performance corridor realizada para a instalação vídeo, visa a relação 
com o público que se estabelece na ausência de corpos, mas com uma profunda 
consciência de si próprio numa instalação que implica o espectador dentro da obra e 
como parte integrante da mesma.  
O público passa a estar sob o olhar das câmaras de vídeo sendo a imagem 
devolvida por monitores colocados no fim do corredor. O que o público encontra é o 
próprio deslocamento dentro daquele espaço como se se tratasse de um espelho mas que 
não dá acesso à imagem frontal do corpo, será a presença performativa do corpo 
exploratório daquele espaço.  
Propondo corpos reais ficcionados, Nauman manipula o constrangimento do 
confronto com a própria imagem do público, colocando-o num circuito fechado e como 
participante activo.  
Esta participação só foi possível porque o suporte da imagem (monitores) deixou 
de ser uma barreira e passou a ser uma das muitas entradas, como a entrada do corredor, 
as entradas das câmaras vídeo que uma instalação hipermédia permite. Esta entrada no 
espelho sem ficar lá dentro só é possível porque temos a percepção que se trata de um 
instante de reflexão da imagem.  
O momento de conhecimento do comportamento humano através da sua 
imagem, torna-se ambíguo, na medida em que é-nos transmitida uma imagem de 
aparências comportamentais não reais, para Erving Goffman este conhecimento através 
do comportamento é na sua opinião: “...as “verdadeiras” ou “reais” atitudes, crenças e 
emoções do indivíduo só indirectamente poderão ser apreciadas, através das suas 
Fig. 22 – Performance corridor, 1970, Bruce Nauman.  
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confidências ou daquilo que se manifesta como um comportamento involuntariamente 
significativo.”43  
Constatamos essa ambiguidade comportamental na vídeo instalação Command 
Performance (Fig. 23) de Vito Acconci, onde coexistem dois pontos de vista, o do artista e 
do público, sendo que este último é convidado a sentar-se onde antes tinha estado 
sentado o artista, e o artista aparece no monitor no lado oposto ao público reservando-
lhe um papel passivo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tanto em Performance Corridor como em Command performance existe uma carga 
temporal, na medida em que coexiste no monitor uma imagem no passado e outra no 
presente.    
No momento em que se conclui que o espelho não inverte e a captação da 
imagem vídeo em tempo real nos transmite o instante do real temos como certeza que 
estamos perante um instante da verdade.  
No entanto, se falarmos em espelhos côncavos ou convexos a imagem que nos 
fornece é segundo Umberto Eco de um corpo dentro do espelho que é irreal/virtual: 
“...A imagem real dos espelhos côncavos é, do ponto de vista do senso comum, irreal, e 
se se lhe chama “real” é não só porque o sujeito que a apreende a pode confundir com 
um objecto fisicamente consistente, mas também porque pode ser colhida por um ecrã, 
o que não sucede com as imagens virtuais [...] dá-se-lhe esse nome porque o espectador a 
apreende como se ela estivesse dentro do espelho, embora o espelho não tenha 
obviamente nenhum dentro.”44 
É a partir do questionamento sobre o corpo, sobre a fusão entre público 
imagem/obra, as tecnologias da comunicação e a imagem aliada ao sensível que Gary                                                         43  Erving Goffman, A apresentação do eu na vida de todos os dias (Lisboa: Relógio d’Água, 1993), 12 
44 Umberto Eco, Sobre os Espelhos e outros ensaios (Lisboa: DIFEL, 1989), 14-15. 
Fig. 23 – Command Performance, 1974, Vito Acconci.  
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Hill desenvolve o seu trabalho e as suas instalações vídeo. Hill parte das premissas e 
tecnologias em que evoluíram as imagens e atribui-lhes profundidade. Promoveu a 
comunicação com o público, que é participante, e não mais espectador, através da 
combinação de vários meios que torna a comunicação imediata, procurando 
compreender o que está por detrás da tecnologia para utilizar esse conhecimento como 
base para se expressar, desmistificando desta forma o sentido em que normalmente nos 
habituamos a observar.  
O corpo, como território de acção, torna-se, para Hill, matéria. Nas instalações e 
vídeos, articula tensão em espaços que criam ora distanciamento, ora absorção. Espaços 
em que a linguagem assume o papel de interface “entre o material e o imaterial” e em 
que a linguagem surge sempre com uma grande intensidade física que se confunde, ou 
até mesmo se funde com o corpo. É no que diz respeito à estruturação da realidade e ao 
lugar que cada sujeito ocupa nela, bem como as suas capacidades de cognição, que aqui 
se referem as instalações de Hill, por reunirem um forte carácter enérgico que 
transformam lugares da instalação vídeo em utopias.  
Em Tall Ships (Fig. 24) Gary Hill apela ao estado de consciência do público que 
toma consciência de si próprio através da experiência na instalação vídeo, onde a 
distância entre público e imagem se anula.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Essa fusão entre imagem e público deve-se ao facto das figuras parecerem 
centrar a sua atenção sobre o corpo do público e dessa forma subverterem papeis. O 
espaço ocupado pela imagem dissolve qualquer barreira entre arte e vida num espaço 
imersivo que convoca à imaterialidade do público.  
Fig. 24 – Tall ships, 1992, Gary Hill.  
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Esta imersão do público também é enfatizada na instalação vídeo de Bill Viola 
Slowly Turning Narrative (Fig. 25) onde o espaço vai sendo definido à medida que o tempo 
da obra vai decorrendo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O que Slowly turning narrative propõe é um desdobramento da linearidade 
narrativa, como se a obra estivesse em decomposição num campo aberto de 
possibilidades. 
Essa decomposição é conseguida através de um ecrã e imagens em movimento, 
que são projectadas para lá da própria superfície. A utilização de um espelho permite 
absorver as imagens em movimento e a reenviá-las para o espaço da sala. 
O público experimenta, neste sentido, outro tipo de imersão na imagem, estas 
são reflexos que vão ter com ele não pela forma invasiva de um olhar, como vimos em 
Tall Ships de Gary Hill, mas pela fisicalidade e movimento da própria imagem. Estamos 
perante a não fixidez como estrutura e a imagem como espelho de si mesma.  
O efeito produzido assemelha-se ao que Umberto Eco refere como situação 
semiósica: “...a manobra dos espelhos poderia produzir de facto uma situação semiósica, 
um conto, uma ficção, uma manipulação produtora de veracidade.”45  
Na não fixidez da imagem e numa fase de apropriação cinematográfica insere-se 
a instalação vídeo Between Darkness and Light (Fig. 26) que numa mesma tela tem 
projectados, em lados opostos, dois filmes cujas imagens se misturam.  
 
 
 
                                                         
45 Umberto Eco, Sobre os Espelhos e outros ensaios (Lisboa: DIFEL, 1989), 35. 
Fig. 25 – Slowly turning narrative, 1992, Bill Viola 
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Os filmes são The Song of Bernadette (1943) de Henry King sobre a vida de Santa 
Bernadette, uma camponesa que testemunhou aparições da virgem Maria e The Exorcist 
(1973) o famoso filme de terror de William Friedkin sobre uma adolescente possuída 
pelo demónio.  
Aqui a modificação advém não, como é habitual nas instalações de Douglas 
Gordon, de uma intervenção directa sobre as imagens e a banda sonora dos filmes, mas 
da projecção integral e simultânea daqueles sobre uma superfície única. Colocando a 
narratividade das imagens em causa com a fluidez móvel de quem experiencia a 
instalação. 
De um lado, uma visão religiosa do mal, do outro uma perspectiva mística do 
bem, entendido como êxtase e revelação. A tela central, palco de uma batalha visual e 
metafórica entre as imagens, converte-se em espaço de mediação no espaço de 
indefinição das imagens expondo a confusão e indeterminação dos dois conceitos, cujas 
fronteiras, bem definidas em cada um dos filmes, se esbatem e fundem na tela única. A 
desorientação do público, situado numa espécie de purgatório definido pelo lugar central 
da tela e dividido entre as duas faces, é reforçada pelo cruzamento das duas bandas 
sonoras. 
 
2.2. Imagem como lugar utópico  
  
Para Berger ver é: “... somente vemos aquilo para que olhamos. Ver é um acto 
voluntário. Como resultado dele, aquilo que vemos fica ao nosso alcance – embora não 
necessariamente ao alcance da nossa mão.”46 Mas quando se refere ao olhar refere que: 
“... Nunca olhamos para uma só coisa de cada vez estamos sempre a ver a relação entre                                                         
46 John Berger, Modos de ver ( Edições 70, 1972), 12 
Fig. 26 – Between Darkness and Light, 1997, Douglas Gordon.  
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coisas e nós próprios. A nossa visão está em constante actividade, sempre em 
movimento, sempre captando coisas num círculo à sua volta.”47 
O olhar do observador segundo Flusser teria  de percorrer circularmente a 
superfície da imagem, ou seja, traçar sobre a superfície o chamado “scanning” 
retornando ao ponto inicial para a decifração da imagem que será segundo Flusser: “... o 
resultado de síntese entre duas intencionalidades, a do emissor e a do receptor. As 
imagens não são um conjunto de símbolos [...] as imagens oferecem aos seus receptores 
um espaço interpretativo”48  
John Berger  define a imagem como sendo: “... Uma imagem é uma vista que foi 
recriada ou reproduzida. É uma aparência, ou um conjunto de aparências, que foi isolada 
do local e do tempo em que primeiro se deu o seu aparecimento e conservada.”49 
Ao contrário da teoria de Flusser, que se referia mais directamente sobre a 
imagem fotográfica, Philippe Quéau (1993) defende que, com as novas tecnologias da 
comunicação e da imagem, o espaço interpretativo e de imaginação, tende hoje a perder 
relevância com os deslumbramentos das novas imagens que estabelecem novas formas 
de comunicar e desenvolvem novas linguagens, também formais, como é o caso da 
matemática, de natureza abstracta, capaz de ganhar vida em imagem e através dela tocar 
os sentidos do público.  
Segundo Quéau atravessamos uma nova forma de escrita que muda métodos de 
representação, de trabalho e por consequência uma nova forma de criar. Quéau fala 
desta forma das imagens síntese que estabelecem uma nova relação entre imagem e 
linguagem: “... o legível pode engendrar o visível. Onde formalismos abstractos podem 
produzir, diretamente, imagens.”50 Fala-nos, deste modo, de imagens infográficas, que 
são as imagens digitais que o autor distingue das imagens fotográficas e videográficas, 
que surgem da interacção da luz real com as superfícies fotossensíveis, as imagens 
infográficas aliam-se, às técnicas mais inovadoras que são capazes de produzir imagens 
perfeitamente realistas e interagir com o espectador pela sua capacidade de lhes trazer 
um “tempo real”.                                                          
47 John Berger, Modos de ver ( Edições 70, 1972), 13 
48  Flusser refere que a imagem só é descodificada e interpretada pela imaginação, pelo que: “...são o resultado do 
esforço de se abstrair de duas das quatro dimensões espácio-temporais, para que se conservem apenas as dimensões 
do plano. Devem a sua origem à capacidade de abstracção específica a que podemos chamar imaginação. No entanto, 
a imaginação tem dois aspectos: se por um lado, permite abstrair de duas dimensões dos fenómenos, por outro, 
permite reconstituir as duas dimensões abstraídas na imagem. Noutros termos a imaginação é a capacidade de 
codificar fenómenos de quatro dimensões em símbolos planos e descodificar as mensagens assim codificadas. 
Imaginação é a capacidade de fazer e decifrar imagens.”  Vilém Flusser, Ensaio sobre a fotografia, para uma filosofia da 
técnica (Relógio d´água, 1998), 28 
49 John Berger, Modos de ver ( Lisboa: Edições 70, 1972), 14 
50 Philippe Quéau em André Parente, Imagem máquina (Rio de Janeiro: Editora 34 1993), 91 
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A passagem iminente das tecnologias de telecomunicações e do audiovisual ao 
todo-numérico anuncia-se como a ocasião de uma reconfiguração dos saberes e dos 
métodos, das escritas e das memórias, dos meios de criação e de gestão. 
Porém, no mundo mediático em que as imagens surgem a grande velocidade 
aglutinam-nos num mundo superficial que Gianni Vattimo referiu como: “...mundo das 
mercadorias, das imagens, o mundo fantasmagórico do mass media”51   
Este mundo trouxe alterações profundas na forma como vemos o espaço e os 
corpos nele inserido. Vivemos o que se poderá chamar de corpos utópicos, ou seja, um 
corpo numa versão aperfeiçoada e idealizada na sua imagem, que se desenvolvem como 
heterotopias52 de um corpo que não era suposto estar num determinado lugar.  
Esse jogo perceptivo utilizado por artistas como Tony Oursler, onde os 
processos de percepção são tanto o assunto de discussão como uma anexação mental, 
pois o artista está constantemente a demonstrar o acto de ver. Ao projectar apenas um 
olho numa bola instalada numa sala na instalação vídeo Eye in the sky (Fig.27), é o meio 
que nos olha, onde vídeo parece significar “eu vejo”. Num entendimento da percepção, 
público ao se aproximar do “olho” constata que nele existe um reflexo de uma televisão. 
O olho, neste caso, não observa o público, como parece fazer numa primeira 
abordagem, mas existe um questionamento inerente do efeito das imagens televisivas 
sobre o domínio das reacções do espectador que é dominado pelas imagens porque elas 
nos iludem os sentidos e nos observam. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
51 Gianni Vattimo, A Sociedade transparente (Lisboa: Relógio d´água 1992), 14-16 52 Foucault introduz a noção de heterotopias, ou seja, uma espécie de utopia realizável num local. Nesse sentido, todas 
as instalações arquitectónicas funcionam como heterotopias, isto é, lugares onde são reunidas as condições ideais para  
que o objecto de arte se fixe, enquanto imagem que o artista quer transmitir, a imagem deixa de ser fronteira para ser 
lugar de acesso. Michel Foucault, “ O Panoptismo, Vigiar e Punir” (Petrópolis: Editora vozes Ltda, 1975), 163-166 
Fig. 27 – Eye in the sky, 1996, Tony Oursler.  
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O meio de captação da imagem comporta-se como uma espécie de olho 
observador que vigia e invade o espaço que, segundo a teoria de Michel Foucault (1975) 
ligada ao panóptico53 é visto como lugar que insere espaços de extrema vigilância 
organizado por unidades espaciais que permitem ver num circuito fechado e vigiado em 
todos os seus pontos, para um constante controlo do sujeito e das suas movimentações.  
Paul Virilio destaca o papel dos meios de comunicação, e a forma decisiva como 
estes vieram participar na dissolução das ideias de fronteiras e limites como a última 
barreira física que divide espaços que será, neste caso, a interface, onde os radares e 
câmaras de filmar, espelham uma nova vigilância electrónica referindo: “ Se o espaço é 
aquilo que impede que tudo esteja no mesmo lugar, este confinamento brusco faz com 
que tudo, absolutamente tudo, retorne a este “lugar”, a esta localização sem 
localização”54 
Marshal Mcluhan (1964), quando destaca a televisão como meio de comunicação 
de massas, como “aldeia global”55 defendia a tese de uma interacção entre povos onde o 
progresso tecnológico reduziria o planeta à situação de aldeia, confirmada também com 
o ponto de vista de Derrick de Kerckhove56(1997) quando refere que a ideia de 
consciência global nasceu porque a televisão nos deu a consciência pública o 
conhecimento da existência de várias nações na terra. Assim a imagem converteu-se num 
lugar tecnológico e é consumida a uma escala planetária, numa extensão que nos remete 
para uma universalidade sem totalidade.  
Marc Augé refere a este respeito que: “...A segunda figura de excesso, 
característica da sobremodernidade, refere-se ao espaço. Do excesso de espaço, [...] que é 
correlativo do estreitamento do planeta: dessa posição a distância de nós próprios a que 
correspondem as performances dos cosmonautas e a roda  dos satélites.[...] Mas o 
mundo, ao mesmo tempo, abre-se a nós. Estamos na era das mudanças de escala, em 
termos de conquista espacial.”57  
Alexandre Melo segue a mesma linha quando refere que: “...A pedra de toque do 
processo de globalização cultural é a extensão planetária dos media com a 
correspondente transformação de tudo em informação imediata e universalmente                                                         
53 “ O Panóptico de Bentham é a figura arquitetural [...] uma construção em anel; no centro, uma torre; esta é vazada 
de largas janelas que se abrem sobre a face interna do anel; a construção periférica é dividida em celas, cada uma 
atravessando toda a espessura da construção; elas têm duas janelas, uma para o interior, correspondendo às janelas da 
torre; outra que dá para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a lado [...] cada ator está sozinho 
perfeitamente individualizado e constantemente visível.” Michel Foucault, “ O Panoptismo, Vigiar e Punir” (Petrópolis: 
Editora vozes Ltda, 1975), 163-166 
54 Paul Virilio, O espaço critico (Rio de Janeiro: Editora 34, 1993), 13  
55 Marshall Mcluhan, Os Meios de Comunicação como Extensões do Homem (São Paulo: Pensamento-Cultrix, 1964) 
56 Derrick Kerckhove, A pele da cultura (Santa Maria da Feira: Relógio d´Água 1997) 
57 Marc Augé, Não Lugares (Lisboa: Graus Editora, 2005), 30. 
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disponível e com o aumento da quantidade de informações semelhantes a que são 
expostos em simultâneo grupos cada vez mais vastos de pessoas”58  
 
2.3.  O não lugar do corpo 
Marc Augé afirma que: “... um espaço que não pode definir-se nem como 
identitário, nem como relacional, nem como histórico, definirá um não-lugar [...] quer 
dizer de espaços que não são eles próprios lugares antropológicos [...] não integram 
lugares antigos.”59 Não lugares serão assim, lugares de passagem. 
Uma das consequências da numerização e virtualização da imagem é a sua 
eminente propensão a circular em rede. Considerando aqui a internet como um espaço 
de passagem e local de um constante fluxo de informação podemos admitir, neste 
sentido, o ciberespaço como um não lugar onde encontramos identidades ilusórias.  
Com a emergência das novas tecnologias de comunicação como um dos 
instrumentos mais importantes de integração global e intercâmbio humano, a noção de 
emissor/receptor, artista/público, altera-se profundamente na medida em que cada um 
se torna receptor e emissor de sinais e signos comunicativos. Quando nos referimos a 
uma comunicação no ciberespaço, falamos num novo espaço da imagem expandida 
numa nova escala. 
A capacidade expansiva que a tecnologia permite altera a condição do corpo no 
espaço e do corpo como espaço. O exemplo de Stelarc (1998), considerado um artista da 
performance digital questiona o poder da tecnologia em detrimento do corpo, o artista 
considera o corpo como: “...Un cuerpo que puede transferir su conciencia y acción hacia 
otros lugares. Una entidad operadora alternativa que está espacialmente distribuída pêro 
electronicamente conectada. Un movimiento que inicias en Melbourne seria desplazado 
y se manifestaria en otro cuerpo en Rotterdam. Una consciência movediza, corrediza, 
que ni está “aqui del todo”, en este cuerpo, ni está “allá del todo” en esos cuerpos. No se 
trata de un cuerpo fragmentado, sino de una multiplicidad de cuerpos ey partes de 
cuerpos.”60 . 
Num número de diferentes performances Fractal Flesh (1995) (Fig. 28) Ping Body 
(1996) e Parasite (1997). Especificamente em Fractal Flesh ligou-se a um sistema de 
estimulação muscular controlado por um computador ligado à internet, em que os 
participantes actuavam sobre uma representação de um corpo humano em 3D fazendo-                                                        
58 Alexandre Melo, “Entre o Global e o Local,” Arte e Dinheiro, Assírio e Alvim (1994): 1138  
59 Marc Augé, Não- lugares. Introdução a uma Antropologia da Sobremodernidade (Lisboa: 90 Graus Editora, 2005), 47. 
60 Stelarc em Cláudia, Giannetti, Ars telemática (Barcelona: L´Angelot, 1998), 132  
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Fig.  28– Fractal Flesh, 1995, Stelarc.  
o mover através de estímulos musculares provocando uma coreografia que foi registada 
em teleconferência a partir de câmaras.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O público poderia não apenas actuar mas observar o artista em tempo real com as 
imagens sobrepostas. Para além de uma interacção com a obra/performance, o público, 
neste sentido, fez também uso da extensão que a tecnologia proporcionou ao seu 
próprio corpo. As imagens produzidas foram disponibilizadas ao vivo na internet e 
visualizadas por pessoas de vários continentes.  
Neste sentido colectivo, a interacção é materializada na forma de imagens que é 
percebido como gestos, atitudes e respostas que se repetem e ressoam pelo espaço 
amplificado e reproduzido pela tecnologia. 
Manifestações performativas como a de Stelarc problematizam o ser humano 
como incapaz de vencer a rapidez da tecnologia, esta permite ao corpo ultrapassar as 
suas limitações espácio-temporais que o confinavam ao campo de percepções dos seus 
sentidos, e a uma comunicação e interacção de corpo presente sobre este aspecto Steve 
Dixon refere que: “ Stelarc discusses the body as “absent” or “obsolete,” by which he 
means a body full of physiological limitations, unable to compete with the comparative 
power and speed of technology.”61 A interface com o mundo deixa de estar 
exclusivamente relacionada com os sentidos, estes são manipulados a nível de tempo e 
espaço, distendidos e iludidos.  
Esta desmultiplicação das faculdades humanas em novos meios de comunicação 
assentam na perspectiva de Pierre Lévy, que defende que as cibertecnologias respondem 
às necessidades dos criadores que tentam aumentar a sua autonomia e desmultiplicar as 
suas faculdades, nesta desmultiplicação e emergência crescente do mundo digital e da 
cibercultura afirmam o paradigma do Universal sem totalidade: “...Quanto mais é                                                         
61 Steve Dixon, Digital Performance. (Cambridge: Dixon, 2007), 316. 
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Fig.  29– Bodies Incorporated, 1995, Victoria Vesna  
Universal (vasto, interligado, interactivo) menos é totalizável . Cada ligação suplementar 
acrescenta mais heterogeneidade, novas fontes de informação, novas linhas de fuga de 
modo que o sentido global seja cada vez menos legível, cada vez mais difícil de 
circunscrever, de encerrar de dominar. Este Universal dá acesso a um usufruto do 
mundial, à inteligência colectiva como acto natural. Faz-nos participar mais intensamente 
na humanidade viva, mas sem que isso seja contraditório, pelo contrario, com a 
multiplicação das singularidades e o aumento da desordem.”62  
O corpo tende a tornar-se numa nova totalidade dentro da sua própria 
singularidade, a identidade espelhada transforma-se numa variável, simulável, mutante e 
(re)programável. O corpo encontra-se na frente de todo o desenvolvimento 
transformando-o num lugar de constantes indefinições e “formatos do real” termo 
sugerido por Gilles Deleuze quando afirma que cada real existe em diferentes formatos, 
incluindo o formato de simulação: “... Suggests that each real thing exists in different 
formats, including that of the simulacrum”63  
Esta representação da imagem do corpo é a construção de um outro corpo 
idealizado, utópico que faz parte de outra realidade. Algo que está patente em obras 
como Bodies Incorporated de Victoria Vesna (Fig. 29). 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
                                                        
62 Pierre Lévy, Cibercultura (Lisboa: Instituto Piaget 1997), 124 
63 Nicolas Oliveira, Nicola Oxley, Michel Petry, Installation Art in the new millennium. (London: Thames and Hudson 
2003), 42.   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Vesna cria corpos virtuais que são feitos de pixéis e wireframes. O projecto 
Bodies Incorporated desenvolvido para a Web foi possível através da colaboração com 
artistas, músicos empresas e programadores. O objectivo básico do site, colocado on-
line, seria fazer com que o público através da Web participasse activamente numa 
estrutura corporativa simulada, onde poderiam encomendar e escolher corpos digitais. 
Estabelece-se uma dinâmica de grupo num contexto corporativo e interdisciplinar. 
Vesna dá ênfase a um corpo que não existe nem está no lugar, é somente 
habitante do “não lugar” é um corpo de possibilidades, virtual e impalpável. Também o 
“ciberespaço” nos remete a uma nova percepção do mundo num território à margem do 
controlo. 
Mas um “não-lugar” pode criar outro lugar, outra noção de presença e outro 
sistema perceptivo-motor capaz de revelar a natureza da relação entre o corpo virtual/ 
dentro do espelho64 e o seu “não lugar”. 
 A passagem do real ao virtual transforma-se em novas experiências, Pierre Lévy  
neste sentido refere que: “...realidade virtual é um meio de comunicação perfeito, dado 
que permite controlar a totalidade do mundo sensível do receptor da mensagem [...] em 
vez de descrever algo a um parceiro, fornecemos-lhe uma experiência sensorial. É como 
dirigir um sonho acordados em colaboração, ou como partilhar alucinações, excepto que 
podemos compô-las como obras de arte.”65 
O virtual é uma comunicação sem símbolos, que manipula directamente a 
aparência das coisas. No entanto, essa aparência das coisas pertence à ordem do signo, 
pois são geradas por computadores que emitem outputs sensoriais por intermédio de 
várias entradas, tais como os fatos de realidade virtual, as luvas, os óculos e os 
auscultadores que recebem inputs motores próprios para a transformação da realidade 
virtual. 
A performance, dada a sua viabilidade nos territórios virtuais, seria a primeira 
etapa significadora desse corpo (performativo) à procura de um lugar no “não-lugar”. 
Entenda-se, aqui, a performance na perspectiva da “teleacção” de Virilio (1993), em que 
o ver, ouvir, falar, tocar e mesmo cheirar se concretizam na vivência dessas novas 
interfaces. Virilio refere-se ao nosso tempo como a “Era Paradoxal” – caracterizada pelo 
fim da representação na assunção dos contextos virtuais. Numa era em que surgem 
novos espaços de trânsito de informação como refere Júlio Plaza: “... O meio já não é a 
mensagem, pois não existe mais meio, somente trânsito de informações entre suportes,                                                         
64 metáfora da utopia pelo facto da imagem que vemos no espelho não existir. 
65 Pierre Lévy, Ideologia Dinâmica (Lisboa: Instituto Piaget, 1997), 27. 
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interfaces, conceitos e modelos como meras matrizes numéricas. Surgem novos espaços 
topológicos”66 
 
Conclusão 
  
A procura de respostas sobre o real ou utopia no espaço, na imagem e o corpo 
nela representado, leva-nos à compreensão sobre a noção de imagem, a sua constituição 
e evolução e o que de facto é a realidade. 
Verifica-se que a partir do momento em que a evolução da imagem procura 
controlar o mais ínfimo ponto constituinte da imagem, o pixel, mais ambígua se torna a 
noção de realidade. A imagem é linguagem que pretende aproximar-se do real, são 
mediações entre o homem e o mundo em que o real são as próprias imagens como 
objecto.  
Com o desenvolvimento das tecnologias inerentes à imagem, o modo como nos 
posicionamos perante uma obra que a utiliza mudou radicalmente. A imagem deixou de 
ser alvo de contemplação para se transformar num lugar a explorar.  
O que permite essa exploração é a possibilidade que a tecnologia nos deu para 
transformar a imagem em abertura e entrada pelas múltiplas interfaces que nos permitem 
aceder a outras realidades num novo espaço-tempo-tecnológico. 
Na instalação vídeo, as novas tecnologias dão-nos a capacidade de imergir num 
lugar onde se acede a outros lugares através do olhar que nos redimensiona. Sendo que, 
a multiplicidade de meios numa instalação vídeo faz com que a mesma faça parte de uma 
totalidade, não de um fim em si. 
A distância entre imagem e público anula-se nestes lugares que, por serem 
utópicos, se transformam em não lugares onde a estruturação da realidade, o lugar que 
cada sujeito ocupa nela, bem como, a capacidade de cognição activam todos os sentidos. 
Não vemos somente a imagem, sentimo-la em relação com os outros objectos no espaço 
e em tempo real. 
 Mas este espaço de instalação da imagem que leva à sua interpretação e vivência 
em tempo real torna-se ambíguo quando exploramos os novos meios de comunicação 
como a internet. Existe neste espaço múltiplas realidades, uma outra noção de presença 
e outro sistema perceptivo-motor capaz de revelar a natureza da relação entre o corpo 
                                                        
66 Júlio Plaza em André Parente. Imagem máquina (Rio de Janeiro: Editora 34, 1993) 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virtual e o corpo real, mas não deixam de existir enquanto imagens, sobre as quais 
vivemos o mundo e o exploramos a uma escala planetária.    
   
Capítulo III 
 
3. Projectos  de experimentação artística  
 
Neste capítulo apresento três projectos que sustentam a ideia do tema da minha 
dissertação e que tenho vindo a desenvolver ao longo do Mestrado. A performance e a 
imagem e o lugar de recepção pelo público. 
 O corpo é problematizado no espaço da imagem, lugar da sua manipulação, 
imersão e encapsulamento. 
O tema dá continuidade a trabalhos anteriores como é exemplo do projecto para 
vídeo arte Matéria (Fig.30). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Matéria, performance que problematiza o corpo como objecto, presença e 
ausência na imagem. A representação do corpo por ser imagem, aparece e desaparece e 
não é corpo, porque na realidade o corpo nasce e morre.  
Neste projecto, o corpo resumiu-se ao tactear que surgiu como consciência 
reflexiva da minha própria existência. Na imagem, o corpo foi forçado a cair, a sua 
Fig.  30– Matéria, 2010, Mónica Carriço.  
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existência fechou-se de negro numa ilusão e manipulação do olhar que vê o corpo 
desaparecer na imagem mas que, na realidade, continua lá num espaço que se perdeu. 
Neste sentido, a problematização do corpo no espaço e a imagem como lugar de 
ilusões foi alvo do meu interesse e o vídeo, desde então, tem vindo a adquirir 
importância como ferramenta e como meio de expressão nos meus projectos.  
Tendo em conta que as imagens geradas e processadas por uma máquina não são 
mais que a matéria prima, dirijo a minha atenção para a análise da estrutura da realidade, 
especialmente o lugar nela ocupado pelo público, as suas faculdades perceptivas e como 
o espaço da instalação da imagem pode ser entendido e assimilado pelo mesmo. 
Os três projectos que apresento incidem sob o meu corpo que adquire um 
carácter performativo para o registo na imagem, essa imagem é captada tendo em mente 
um diálogo entre a individualidade do artista e o público.  
A instalação vídeo assume aqui um carácter de unidade com os vários projectos 
que se completam no mesmo local.  
Os projectos apresentados na instalação são mais do que partes móveis, eles 
adaptam-se ao local. A livraria da Universidade de Aveiro remete-nos para um espaço 
cuja passagem tem ligação à leitura, a uma forma de comunicação existe, por essa razão, 
em cada um dos projectos ligação com a comunicação, leitura e interpretação: 
No projecto 1 Corpo Circuito o percurso executado pelo corpo transporta-nos 
para a forma linear da escrita mas que acentua um corte da narrativa do percurso do 
vídeo através da conjugação da forma estática/congelada da imagem com o movimento. 
No projecto 2  Do outro lado existe ainda uma maior evidência com a escrita e a 
comunicação, onde o objecto “livro” está bem patente, assim como, a comunicação oral 
e escrita da mensagem, no projecto 3 Imersive perception está em evidência a 
impossibilidade de comunicação.   
 
3.1. – Projecto 1 – Corpo Circui to    
 
3.1.1. – Introdução 
 
Corpo Circuito é uma performance realizada para o vídeo que toma contacto com 
o público através de dois ecrãs televisivos. Destaco como base dois paradigmas: a 
performance do corpo com o seu duplo e o suporte da imagem que é o aparelho 
tecnológico.  
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Tendo em conta o primeiro paradigma, a performance do corpo com o seu 
duplo, é enfatizado através da representação do meu corpo em colapso com a minha 
própria imagem, conseguida através do desdobramento de uma primeira acção, essas 
acções exibem características de unicidade entre acontecimentos mas cortes na forma 
linear.  
A duplicação virtual do corpo revela-se tanto perante o meu corpo objecto como 
do meu corpo sujeito, que se coloca diante de si próprio como se estivesse perante o 
espelho. 
Em relação ao segundo paradigma, o suporte da imagem, neste caso o aparelho 
televisivo, sustenta a ideia de que: por um lado a televisão nos dá acesso ao mundo, por 
outro, limita-nos e torna o nosso corpo somente matéria biológica passiva.  
Nessa linha de pensamento, represento o corpo dentro do meio físico do 
aparelho de televisão mas expandindo as movimentações do corpo para além do 
enquadramento de um ecrã e do próprio aparelho, as sequências de imagem terão 
continuidade num segundo ecrã, deslocando e descentralizando o olhar do público 
perante um só monitor.  
O suporte da imagem molda o espaço envolvente e a imagem estabelece um 
paralelismo entre o instante congelado e o movimento sequencial, entre o múltiplo e o 
uno.  
As posições dos dois ecrãs, assim como, a performance do corpo colocam em 
evidência a linearidade característica da escrita, num circuito em que o corpo relê o seu 
trajecto. São os próprios aparelhos que definem o espaço que a obra em si ocupa, 
adquirindo assim um carácter escultórico.  
 
3.1.2. – Conceptualização 
 
Encontro-me representada na imagem, onde estou envolvida por mim própria 
num espaço que me auto encapsula e simula o meu duplo como reflexão narcisista. 
Tomo como base o pensamento de Rosalind Krauss (1976), que a este respeito, refere 
que o “eu” do vídeo é visto como uma interioridade de cada sujeito, afastada do seu 
contexto social. Essa subjectividade e afastamento é potenciada pelo próprio meio, ou 
seja, o vídeo com as suas propriedades técnicas e funcionais permite autonomamente 
estabelecer relações entre o próprio artista e a tecnologia.  
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Estão em destaque os meios de comunicação e o quebrar de barreiras que nos 
proporcionam apesar de nos confinarmos ao mesmo lugar. 
Paul Virilio (1993), que defende uma “localização sem localização” devido às 
mudanças das noções de espaço, distancia e tempo que “achatam” qualquer localização e 
posição; Marshal Mcluhan (1964), quando destaca a televisão como meio de 
comunicação de massas, como “aldeia global”; Derrick de Kerckhove (1997) quando 
afirma que a imagem converteu-se num “lugar tecnológico” e é consumida a uma escala 
planetária, numa extensão que nos remete para uma universalidade sem totalidade. 
   
3.1.3. – Execução prática  
 
  Tomo como principais influências artistas como Nam June Paik, na medida em 
que o projecto faz uso do aparelho de televisão e pretende ao mesmo tempo interagir 
com o público com o objectivo de quebrar a passividade do olhar sobre a imagem de 
massas que a televisão nos proporciona. Vito Acconci e Bruce Nauman,  na utilização do 
próprio corpo como matéria escultórica relacionada com o meio de captação da imagem 
e o questionamento sobre o movimento mínimos do corpo no espaço.  
Corpo Circuito pressupõe o meu corpo performativo para um registo de 
movimentos básicos e repetidos que pretendem enfatizar o espaço ocupado pelo corpo 
no espaço real e no espaço virtual da imagem, assim como, o espaço físico do próprio 
aparelho de televisão, pretendo romper com a clausura que a imagem televisiva 
proporciona. 
Captação da imagem: 
Numa primeira fase procedi à captura da imagem em estúdio67 sob fundo 
cromakey azul (Fig. 31).  
 
 
 
 
 
                                                         
67 Situado no Departamento de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro   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Seguiu-se a manipulação da imagem no Adobe Premiere, com a eliminação do 
fundo, deixando sobressair o vazio do negro para estabelecer um maior contraste entre o 
negro e o tom da pele (Fig.32).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A sobreposição do mesmo vídeo em várias camadas e entradas de tempos 
diferentes, deram lugar às várias repetição do corpo dando origem ao seu duplo. 
O corpo percorre em linha recta, a totalidade do enquadramento da imagem, 
duplicando-se até ao preenchimento total do espaço em várias perspectivas (frente, lado, 
costas), finalizando na fusão de um corpo só centralizado e congelado num instante do 
movimento (Fig.33). 
 
 
 
 
Fig.  32– Corpo Circuito, 2011, Mónica Carriço.  
Fase manipulação da imagem 
Fig.  31– Corpo Circuito, 2011, Mónica Carriço.  
Captação da imagem em estúdio 
   47 
Fig.  34– Corpo Circuito, 2011, Mónica Carriço.  
Fase experimentação instalação vídeo   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No que concerne aos procedimentos técnicos da imagem conjugada com o seu 
suporte, foi efectuada numa primeira fase a experimentação com seis televisões com a 
distribuição do mesmo sinal (Fig.34). 
Instalação vídeo:  
Na experimentação escultural, as televisões foram colocadas no chão em forma 
côncava, aqui a manipulação da imagem no espaço da instalação, é feita pela posição do 
próprio aparelho, a imagem é simultaneamente multiplicada num circuito paralelo  
(Fig.35). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Posteriormente, foram seleccionados apenas dois monitores e elaborados dois 
vídeos em separado, mas processados de forma a que a sequência tivesse continuidade 
nos dois monitores televisivos (Fig.36).  
 
 
Fig.  33– Corpo Circuito, 2011, Mónica Carriço. 
Fase de sobreposição da imagem 
Fig.  35– Corpo Circuito, 2012, Mónica Carriço 
Fase escultural – Instalação vídeo  
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A imagem ao multiplicar-se expande-se pelos dois monitores e no final os 
múltiplos corpos fundem-se, acabando com uma imagem frontal em cada ecrã.  
A imagem final remete para uma entrada no espelho sem conseguir sair desse 
“não lugar” de repetição com o duplo de si mesmo (Fig.37, 38 e 39). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.  37– Corpo Circuito, 2012, Mónica Carriço 
Sequência dois monitores duas imagens   
Fig.  38– Corpo Circuito, 2012, Mónica Carriço 
Passagem da sequência para o segundo monitor    
Fig.  36– Corpo Circuito, 2012, Mónica Carriço 
Dois monitores duas imagens, dois DVDs   
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3.2. – Projecto 2 – Do outro lado  
 
3.2.1. – Introdução  
 
 Do outro lado é uma performance que utiliza o vídeo como principal linguagem,  
problematiza a dualidade existente entre o espaço da imagem e o corpo no espaço. 
Existem assim, duas performances:  
Na primeira estão enquadradas as minhas pernas cruzadas, que sustentam um 
livro que as mãos vão desfolhando.   
Na segunda, o corpo submete-se à força da gravidade e nessa força recita frases 
soltas seleccionadas da obra literária Alice do outro lado do espelho de Lewis Carrol.  
O público tem acesso somente a algumas palavras da narrativa, estas são 
legendadas: espelho; outro lado; contrário; passagem; inverte; lê ao contrário. Estas 
palavras não são coincidentes com a fala em voz off, que protagoniza a ausência de um 
fragmento do corpo que a tecnologia prolonga em escrita.   
Em Do outro lado a imagem funciona como um espelho, mas este não dá acesso à 
imagem real. O rosto que aparece é ficcionado por ter sido alvo da captação da sua 
imagem que é devolvido em projecção. Estamos perante a mecânica da visão que é 
capaz de construir a narrativa pela junção e assimilação das várias partes das imagens.   
 
3.2.2. – Conceptualização 
 
 O vídeo e os mecanismos de manipulação da imagem permitiram-me proceder à 
distorção da realidade na imagem através de rotações,  manipulação temporal, corte 
Fig.  39– Corpo Circuito, 2012, Mónica Carriço 
Duplicação da imagem sequencialmente pelos dois 
monitores    
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espacial do visor da câmara, eliminação da voz e recurso à escrita. Destaco em Do outro 
lado que o não visível é tão significativo quanto o visível.  
Para além da manipulação técnica da imagem, fiz com que o corpo se 
submetesse à manipulação pelo próprio espaço que nos circunda com o objectivo de 
submeter o corpo a um deslocamento espacial que me permitiu conseguir uma 
anamorfose proporcionada pela gravidade. Foi meu objectivo subverter as leis da 
gravidade e os padrões da percepção.  
As imagens que apresento neste projecto, submetem o olhar do público a uma 
visão fragmentada, afirmando a não existência do todo e que pelo fragmento da 
realidade temos acesso à consciência total da matéria corporal. 
Pretendo por isso, subverter a forma de olhar do público, confundir as 
coordenadas espaciais e inserir o público nessa ilusão na imagem. 
Seguindo a linha de pensamento de Flusser (1998) as imagens oferecem aos seus 
receptores um espaço interpretativo. 
Ao vaguear pela superfície, o olhar vai estabelecendo relações temporais entre os 
elementos da imagem onde um elemento é visto após o outro. Este vaguear do olhar é 
circular pois volta ao ponto inicial para contemplar elementos já vistos. Assim, o “antes” 
torna-se “depois”, e o depois torna-se “antes”. O tempo projectado pelo olhar sobre a 
imagem é o do eterno retorno.  
O tempo que circula é um tempo não linear, um elemento explica o outro, e este 
explica o primeiro. O significado das imagens é compreendido pela acção reversível do 
olhar.  
 
3.2.3. – Execução prática  
 
Tomo como principais influências artistas como Marina Abromovic pelo 
carácter performativo que utiliza o corpo para questionar temas em torno do corpo no 
espaço através da exploração dos limites do corpo e a relação que estabelece com o 
público. 
 Em Do outro lado, é uma performance que não depende da presença do público 
em tempo real, pois é construída numa manipulação de tempo, som e espaço distintos.  
A captura da imagem vídeo é conseguida com a própria subversão do corpo no 
espaço e o efeito que o espaço, neste caso a gravidade, produz no corpo matéria.  
Material de apoio: 
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Para proceder às filmagens recorri ao espaço do Auditório da Junta de Freguesia 
de Oliveira de Azeméis com material de apoio como uma estrutura metálica,  cordas, 
focos e tecido preto e branco.  
Para colocar o corpo na posição correcta necessitei de recorrer à ajuda dos 
Bombeiros de Oliveira de Azeméis, com o intuito de me cederem material de apoio 
como um arnês. (Fig. 40)  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Captura da imagem: 
Para a captura procedi numa primeira fase ao teste de luminosidade com um 
fundo preto e outro branco (Fig.41). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
De igual forma procedi ao mesmo teste de luminosidade mas desta vez na 
posição que pretendia (Fig.42).  
Fig.  40– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Estrutura metálica, corda, iluminação e arnês.   
Fig.  41– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Teste de luminosidade à esquerda sob fundo preto  
à direita sob fundo branco.   
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Na captação da imagem final, filmo-me dependurada de pernas para o ar, o 
esforço do corpo sustentado por uma corda é notoriamente progressivo à medida que o 
tempo de suspensão aumenta (Fig. 43).  
Na manipulação da imagem a posição vertical é subvertida (Fig.44). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Procedi a nova captação da imagem para testar a eficácia da luminosidade na 
simulação da luz natural e adquirir mais estabilidade mas, desta vez, de cabeça para baixo 
parcialmente deitada num sofá. 
Os dois vídeos são apresentados numa mesma tela, que tem projectados em 
lados opostos dois vídeos cujas imagens se completam: Na primeira imagem o 
enquadramento é feito na vertical sentada a desfolhar um livro, o tempo real é 
manipulado. Na segunda imagem, o rosto captado “de cabeça para baixo” em “contra 
Fig.  43– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Captação da imagem final    
Fig.  42– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Teste de luminosidade de cabeça para baixo à esquerda  
sob fundo preto à direita sob fundo branco.   
Fig.  44– Do outro lado, 2012,  
Mónica Carriço. Inversão da imagem     
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gravidade” aparece invertido “para cima” simulando uma posição vertical natural mas 
cujo o esforço provocado pela gravidade está presente, neste vídeo as palavras surgem 
num tempo e espaço diferente do tempo e espaço da imagem, assumindo uma não 
narrativa. (Fig.45) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Na instalação vídeo, numa mesma tela tem projectados, em lados opostos, os 
dois vídeos cujas imagens estão associadas mas não se misturam. 
De um lado a imagem do livro e do outro a leitura do mesmo.  
O público constrói o diálogo existente entre as duas imagens circulando em 
redor da instalação. Cada percepção é uma leitura neste “não-lugar” que cria um outro 
lugar, outra noção de presença do corpo dentro do espelho. (Fig.46). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.  45– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Duas imagens  
  
Fig.  46– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Esboço da instalação vídeo   
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3.3. – Projecto 3 – Imersive  perception  
 
3.3.1. – Introdução  
 
Imersive perception é uma performance que pretende criar uma impressão física na 
visualização do corpo na imagem instalada, colocando o corpo em contacto com outras 
matérias. 
A imagem do corpo é deformada em dois sentidos: pela manipulação temporal, 
ou seja, o tempo na imagem é diferente do tempo do real e pela anamorfose resultante 
da imersão na água que potencia uma distorção na imagem. 
O corpo toma contacto com uma superfície distinta. 
Esta imersão expande e distorce as formas do rosto, em comparação, com o que 
acontece num espelho convexo que transforma a reflexão de uma imagem plana numa 
imagem virtual, que não existe no real, uma ilusão de óptica e falsificação da realidade 
que a distorção do ponto de vista central nos permite fazer. 
A imagem foi captada de baixo para cima mas irá ser visualizada pelo público de 
cima para baixo, o público assumirá a minha posição aquando da captação da imagem.  
 
3.3.2. – Conceptualização 
 
Este projecto questiona a imagem como interface com o mundo, a imagem deixa 
de estar exclusivamente relacionada com os sentidos, estes são manipulados a nível de 
tempo e espaço, distendidos e iludidos como John Berger (1972) afirma como uma 
“vista recriada” e “aparência isolada do local e do tempo”  
Fig.  47– Do outro lado, 2012, Mónica Carriço. 
Projecção instalação vídeo  
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Fig.  48– Imersive perception, 2012, Mónica Carriço. 
Sequência da anamorfose    
A distorção da realidade através das imagens digitais lança a representação do 
corpo para um “não-lugar” aglutinador de um corpo virtual com uma nova noção de 
presença e com um novo sistema perceptivo-motor capaz de revelar a natureza da 
relação entre  o corpo virtual/ dentro do espelho e o seu “não lugar”. 
 
3.3.3. – Execução prática  
 
 Para a realização das imagens necessitei de um aquário, água e uma câmara, 
seguiu-se a captação da imagem, a câmara foi colocada em baixo do aquário. 
A plasticidade conseguida através da imersão do rosto na água provoca a 
anamorfose na imagem (Fig.48).  Acentuo a distorção da imagem através da manipulação 
temporal, desacelerando o processo de evolução da realidade. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O público terá acesso à imagem através de uma abertura no topo de uma 
pirâmide rectangular, para a concretização da ideia, elaborei um projecto (Fig. 49) e 
maqueta da pirâmide para posteriormente construir à escala real (Fig. 50). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.  49– Imersive perception, 2012, Mónica Carriço. 
Projecto da pirâmide  
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A instalação é construída com um ecrã virado para cima, que é tapado pela 
pirâmide.  
A pirâmide, por sua vez, é pintada de preto no interior para que o contraste da 
imagem seja maior (Fig. 51).     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O corpo na imagem tenta estabelecer comunicação com o público que se 
debruça sob a imagem que está numa espécie de clausura, assume por isso uma 
percepção de cima para baixo e o movimento de imersão do corpo da imagem “parece” 
ocorrer de baixo para cima. Mas na verdade a imagem foi captada na posição agora 
assumida pelo público. 
 
Fig.  51– Imersive perception, 2012, Mónica Carriço. 
Experimentação da Instalação da imagem     
Fig.  50– Imersive perception, 2012, Mónica Carriço. 
Maqueta  
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Conclusões  
 
Esta dissertação, que se inscreve no campo da performance e da imagem, teve 
como objectivo perceber os pontos de ligação entre duas premissas: a performance do 
corpo e a imagem que a sustenta, problematizei por essa razão o olhar que como referiu 
John Berger (1972) nunca é isolado vemos sempre a relação entre coisas e nós próprios.  
Essa relação entre as coisas e nós e a forma como as olhamos transformou-se no 
foco desta pesquisa que partiu de manifestações artísticas que utilizaram o corpo como 
meio de expressão. Visou por isso, olhar tanto do ponto de vista do artista, que toma o 
seu corpo como objecto (primeira parte), como também para o olhar do público 
(segunda parte). Estes diferentes olhares levantaram novas questões relacionadas com a 
realidade veracidade, encenação, simulação e utopia da imagem.  
Na primeira parte desta dissertação procurei contextualizar a mudança na 
representação espacial do corpo a partir de uma abordagem que teve como introdução as 
acções dos Futuristas e Dadaístas.  
Estas acções trouxeram novas abordagens e novas consciências em relação a um 
desprendimento da representação bidimensional questionando o espaço do corpo no 
espaço tridimensional. Nesta fase, foquei a minha atenção em trabalhos de artistas onde 
o corpo físico do artista, começou a funcionar como um meio para comunicar o 
pensamento artístico que se torna suporte da obra. 
Esta abordagem esteve interligada com três projectos artísticos, correspondentes 
ao ultimo capítulo, que desenvolvi em paralelo com o tema em estudo. 
Outro factor que acompanhou as mudanças na forma de olhar, foi a evolução 
tecnológica que veio sustentar uma produção artística centrada na problematização das 
consequências da globalização, de uma sociedade de consumo, e na consequente 
mudança das noções de representação, espaço, tempo, da noção de corpo e da própria 
realidade. 
 A condição teórica que tal revolução implementou, levou filósofos como Jean 
Baudrillard (1999) a referir que a representação parte de signos equivalentes do real. 
 O questionamento sobre o real nas imagens levou Roland Barthes (1980), no que 
diz respeito à fotografia, a afirmar que as imagens começaram por ser representações da 
identidade, embora questione o tempo nessa representação que referiu como sendo uma 
identidade no passado que existe na sua ausência, sendo a fotografia falsa a nível da 
percepção e verdadeira a nível do tempo. 
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 Estas questões levaram-me a analisar teóricos que problematizaram a 
constituição da própria imagem, por conseguinte, Edmond Couchot (1993) nos propôs 
que cada ponto da imagem óptica corresponde a um ponto do objecto real, mas nenhum 
ponto do objecto real preexistente corresponde ao pixel. O pixel é a expressão visual de 
um cálculo efectuado pelo computador através de coordenadas estabelecidas por um 
programa.  
Concluo que as imagens nunca traduzem a realidade, elas são a própria realidade 
e são mediações entre o homem e o mundo real, como referiu Vilém Fluser (1998).  
Com as novas tecnologias da comunicação as imagens transformaram-se em 
abertura, que  Pierre Levy (1990) vê como interface e Paul Virílio (1993) como acesso 
para um novo espaço-tempo-tecnológico, ou seja, procuramos nas imagens uma 
conexão com o mundo real mas, na verdade, elas só nos dão uma ínfima parte do que 
acreditamos ser próximo da nossa definição do real de um objecto, de um 
acontecimento ou de um lugar.  
As tecnologias inerentes à imagem protagonizam o desaparecimento do corpo e 
como defende Marshal Mcluhan (1964) “prolonga-o”, este dá lugar ao seu protótipo que 
está inserido num mundo mediático e que o transformam em mercadoria, como 
salientou Gianni Vattimo (1992) ao se referir ao mundo dos mass media.  
Este novo corpo, virtual é corpo utópico, consequência da numeralização e 
virtualização da imagem que permitiu a sua eminente propensão em circular em rede.  
O Ciberespaço será um não lugar de intercâmbio humano e passagens rápidas, a 
interface com o mundo real deixa de estar exclusivamente relacionada com os sentidos, 
estes são manipulados e iludidos. 
 Concluo que as imagens não traduzem em nenhum momento a realidade, pois 
existem várias interpretações de uma mesma realidade como referiu Paul Watzlawi 
(1977). A sociedade tende a reinventar o real e o corpo real em mundos utópicos numa 
nova sociedade da interactividade.  
A evolução do mundo artístico acompanha essa tendência, a de recriar lugares e 
corpos utópicos que só existem do outro lado da imagem. 
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